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DEL ARTE DEL. EXTREMO- 
_ORIENTE he 


POR RL 


DR. JUAN ROCER > 


_- El arte del Extremo Oriente. es inseparable de la vida y 
_ de los conceptos religiosos. Es conducido por una teologia, 
es un mundo de signo y de simbolos. Escribir de la estética 


del arte oriental exige, en primer lugar, explicar estos con- | 
ceptos religioso-filoséficos esta actitud del espiritu oriental » 
enfrente de Jos misterios del cosmos. tsi ents ree 
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-CONCEPTCS FILOSOFICO-RELIGIOSOS DEL EXTREMO ORIENTE. 


' Sin entrar en ningtn detalle técnico se puede estabiecer’ 


-. la base fundamental del pensamiento que dominé en. todo 
tiempo el Extremo Oriente: la naturaleza no forma mas que © 
-_un’solo reino, la naturaleza es una. El ser humano no se ais- 
la de la naturaleza, fuerza misteriosa y omnipotente que el 

ojo del contemplativo, del asceta, puede entrever detras del 
velo muJable de les apariencias y del derramamiento univer-— 
eal de las cosas. El hombre no ocupa un lugar destacado en 
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el universo ; “forma ane ‘de ello, pero. en ue} -aspe 
*, se halla situado mas aito que ningun otro mienibyos Los se- Hy 
rea iy: res vivientes, los hombres, los animales, las plantas, se en-) 
; cuentran en el mismo nivel. Vale este principio de solidari- 
dad y de unidad no sélo en el orden de la simultaneidad, 
sino también en el de la sucesién. Un orden tinico preside 
a la vida universal; todo tiene una virtud secreta y general. ~ 
4 Una piedra, un Arbol, una montafia, tienen un alma, una 1a 

_ personalidad; el ser no es, en el Extremo Oriente, un ser 


cerrado, sino sélo un punto de condensacién del todo que - 
a fluye. 

La expresién del pensamiento del Extremo Oriente s¢ 
hace por medio de la escritura china; el ideograma chino | . 
es un simbolo que fué durante tiempos una fuerza operan- 
te, magica, rezl, obrando directamente sobre la naturaleza 
y el hombre. Tiene el sentido de un emblema viviente que 
suscita lo real, provoca el destino, impera a los fenédmenos; 
ahora, todavia, los talismanes chinos populares se hacen con 
un ideograma chino sencillamente dibujado. Las cosa3 se 
clesifican por orden de eficacia, de apariencias efimeras re- 


a -gidas por las grandes leyes inmutables e inexorables de la 
i fi naturaleza, del Tao; la mentalidad del Extremo Oriente 
. i ha adquirido la costumbre de mirer Ja simultaneidad de as- 
< Be pectos divergentes de un problema, no sucesivamente, ‘sino 
ath simultdneamente. 
4% A estas técnices se han superpuesto doctrinas de libera- 
af: : cién, de “quietismo naturalista”, como las Hema Marcel a 
Sy ; ; Granet. Estas doctrinas se resumen en algunos principios - 4 
s como éstos: desechar la inteligencia discursiva, desechar todo qq 
a dogma; el sabio debe replegarse sobre si mismo para puri- 
s ficar su corazén y volver a encontrar el camino que le con-— | 
Fh duciré hacia la naturaleza, deformada y falseada por la ci- 3 
be ‘ vilizacién. El contacto con la naturaleza es muy importante, a 
a esencial en la sabiduria del Extremo Oriente, y toda la es- . 
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cién solitaria es, pues, para la escuela taoista, el tinico ca- 
mino del saber y del poder; permite al hombre seguir en- 
tonces naturalmente la ley del Tao. 
Es menester dirigirse hacia las vivencias misticas para 


Negar a comprender el Tao chino; es una concepcién ana- 
loga a la que encontramos en el budismo Mahéydna: por la 
concentracion y la meditacién se llega al estado de samadhi, 
en el cual el alma sale de la conciencia normal humana y 


se sumerge en la esfera de la hiperconciencia. Eso explica 


por qué no se ven diferencias tan grandes entre lo que se 


: llama el arte budista y el arte taoista en el Extremo Orien- 


te; los dos son el resultado de la sintesis de las dos filosofias 
mas altas del Asia Oriental: la teoria budista de la imper- 
manencia de las cosas y del derramamiento universal del 


cosmos con las antiguas nociones taoistas chinas sobre la 


esencia del universo, fuerza tnica, inherente a las cosas y 
a los seres, en la cual seres y cosas se funden y se identifi- 
Los filésofos chinos hicieron especulaciones y matices 


entre las dos corrientes; pero el pensamiento profundo asia- 


tico las fundieron en estas sintesis que tienen el nombre del 
Tien-T’ai o del Zen. Los artistas y los poetas de las dinas- 
tias T’ang y Sung se complacieron en esta unificacién mis- 
tica, en la cual el mundo de los seres era solamente una 
onda con olas indistintas y efimeras, el mundo de las for- 
mas, un “mundo de rocio”, una echarpe de vahos, a través de 
la cual los picos mAs altos se erigian en apariciones irreales, 
y en la cual sélo permanece, como presencia, la del espacio 
vacio. Los paisajes Sung, las pinturas T’ang, con sus nebu- 
losidades estudiadas, corresponden muy bien a la nota nos- 
talgica del distico célebre de Wang-Po (648-675) : 


Las nubes bajas vuelan con el patio silvestre solitario. 
La Iluvia otofial se confunde con el cielo sin fin. 
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o en la famosa pone de Li-T’ai-Po (701- 7162), intitulada 
“Visita a la ermita”: 


Como si se hubiese lavado en, el agua del rio, 
_ Mi corazén se encuentra purificado. 
- La melodia se une al tintineo de la campana lejana. 
Insensiblemente, va cayendo el crepusculo 
Y ‘Jas montafias se difuminan én‘ la niebla ligera. 
& ; F 
Este romanticismo impresionista se traduce ‘admirablemen- 
te en las pinturas de los artistas Sung. Se percibe bien la 
aspiraci6n desesperada de la meditacién budista hacia la 
fuerza innominada que mueve los mundos, bien la gran paz 
del solitario taoista que evoca el alma césmica, esta trans- 
formacién perpetua de las cosas bajo les rasgos de un pat- 
saje hundido en las neblinas o perdida en las lontananzas: 
Estas formas de tierra y de agua, de montafias y de valles, 
esfumadas en grises sabios, dejzn adivinar el Ser universal, 
tal que le concibieron los filésofos - taoistas Bi budistas del 
Extremo Oriente. . 

Esta filosofia se construyé sobre la forma del choque es- 
tético, de la emocién mistica producida por el contacto pro- 
fundo del cosmos; se aproxima al éxtasis de un Plotino 
y ala escuela de Alejandria. Jamas en Asia la especulacién 
dogmatica superéd la experiencia personal de las ticnicas 
mistieas; hay’ una fluidez en los. conceptos metafisicos asid- 
ticos que sorprende al occidental. El fin de esta. busca del 
divino es la sencillez del nifio, que no se obtiene con cien- 
cia o estudios; “renunciad al estudio y estaréis sin pena”, 
dice el famoso texto chino Tao-Te- Ae (XX); la naturs ate- 
Za. es desinteresada, no tiene fin en si, “no obra’; la purifi- 
czcion taoista,. las meditaciones . -budistas son la alineacién 
del yo, el vacio del’ corazon, la aptitud a ser uno en si mis- 
mo, inmutable, sin cambio, como. la naturaleza profunda. En 
Ja época de la-dinastia ‘Sung las" escuelas.budistas de medita- 
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_ ci6n Ch’an, el Zen japonés, tomaron la forma de un taoismo 


evolucionado, en el cual la ternura budista dié su matiz de 
caridad hacia todos los seres. Sabido es que, por el budista, 
la criatura mas humilde se encuentra unida con nosotros 
por los lazos de Ja transmigracion; un texto japonés budista 
enseha que “no sélo los animales, sino también los arboles, 
la hierba, las piedras, las montafas pueden llegar a ser 
Buda..”. Eso nos explica el cuidado con el cual los pinto- 
res chinos y japoneses buscaron traducir la personalidad 
de un pino antiguo inclinado sobre un abismo o la expresién 
de los animales luchando en las tempestades de nieve. To- 


dos éstos son simbolos; se debe comprender que significan 


los esfuerzos del ser humano en el mar de la vida y de las 
pasiones. Sabido es que no se debe imaginar que la nocién 
del arte por el arte es asidtica; este concepto llegé muy tar- 
de en la estética de Asia. El arte del Extremo Oriente es un 
conjunto de simbolos evocadores de estados de almas, de 
formulas técnicas de santidad, muy clasicas en la tradicién 
oriental, que llaman automaticamente los conceptos corres- 
pondientes. Una linea, un ideograma, una escena, un perso- 
naje, un gesto szgrado de la mano, un animal, una flor es- 
tan Ilenos de sentidos secretos, antiguos, tradicionales, que 
evocan una emocién mistica, un concepto ritual o metafisi- 
co, una idea profunda que dan un choque al que los ven. 
La estética asidtica debe entenderse desde este punto de vis- 
ta, y si se le da de lado, no se puede entender nada en lo 
extrafio y distante de estos conceptos orientales. 


EsrETICA DE LAS REPRESENTACIONES RELIGIOSAS. 


Hemos notado ya la importancia de los conceptos 
filoséfico- religiosos en el arte del Extremo Oriente; no es 
-extrafio encontrar en este arte una riqueza extrema de 
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ne ce ae ‘Buda, de 


ses y diosas teoistas 0 shintoistas. Todo lo que conoce- 


representaciones religiosas ie 
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mos del arte chino, antiguo pertenece al rito: insignias y 
simbolos de la ceremonia del sacrificio y de los grandes: con- 
ceptos primitivos casi magicos: la tierra, el cielo, los pun- 
tos cardinales. Las piedras preciosas, el jade particularmen- 


te, eran sagradas, dotadas. de virtudes simbélicas: un anillo 
liso significaba el cielo, una. placa de jade liso simbolizaba’ 


los puntos del. espacio. Todo el arte, todas las formas tenian 
un sentido religioso ; lo bello era lo sagrado. 
Las pinturas murales del palacio de Ling-Kuang (hacia 


140 a, de J. C.) nos dan representaciones de seres demonia-— 


cos y humanos, divinidades de los montes y del mar; toda 
esta escultura esta llena de fantastico y de maravilloso. El 


sobrenatural domina a los hombres en sus tentativas de re-— 
presentar las cosas religiosas; es la época magica de los con- 


ceptos divinos, y los seres extraordinarios de las leyendas y 
de las creencias chinas primitivas se figuraron en el arte de 
este periodo. 

- Fué de la India que vino todo un mundo nuevo de con- 
figuracién religiosa: el mundo del Buda, de sus emanacio- 
nes divinas, de los monjes, de los dioses y de los demonios 
budistas. El arte de Gandhara se mezclé en Asia Central 
con los restos del arte arcaico y con nuevas influencias 
irdnico- -persas y constituyé un arte provincial muy caracte- 
vistico; fué la época de los templos budistas excavados en 


montafias a lo largo de las rutas de caravanas. Los temas hin-— 


dies se encontraron enteramente sinisados, pero el espiritu 
chino hizo siempre la distincién entre lo natural y lo mara- 
villoso,.lo normal y lo sobrenormal. Las representaciones 
del Buda y de los seres divinos que le rodean fueron siem- 
pre puestas en mundos trascendentales, sobrenaturales. La 
estética de la representacién budista en el Extremo Oriente 
esta dominada por las ideas de compasién y de pureza ca- 
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EL Anite Fel no tenia Ge: ip mas que Aes sin reser- 


vas a la misericordia de las figuras de los bodhisattves sini- 
sados; tenia como ejemplos ilustres los retratos de los Lo- 


Han, los santos budistas, con sus rostros ascéticos y graves. 
No se asustan al ver las divinidades guardianas con sus ros- 
tros desencajados y sus ademanes amenazando destruccién; 


saben que éstos son los genios de la puerta sagrada del bu- 
. dismo y que la defienden contra los enemigos de esta reli- 


gién. Sus figuraciones espantosas, sus movimientos grotes- 
cos representan sus fuerzas de defensa y de proteccién; esta 
curiosa estética de lo horrible corresponde a un sentido de 
guardarse contra las influencias maléficas que amenazan a 
los fieles budistas. Esta estética est4é muy distante de nues- 
tras ideas; se debe concebirla como la de las quimeras y de 
las gargolas goticas de nuestra Edad Media; son los seres 
del mundo intermediario puestos a la terminacién de las co- 
lumnas y al principio de las bévedas figurando el cielo. A 


menudo, y sobre todo en el arte japonés, estas figuras apa- 


recen .subordinadas al gracioso juego del paisaje; son las 
imagenes de Jas fuerzas ‘de la vida que domina el Buda y 


que le rodean en un himno de fluido movimiento. 


El Buda viene a ser el: redentor, el. punto central de la 
figuracién simbélica del mundo efimero del universo; las 
- lineas ondulantes: conducen mas y mas hecia el trono de lo- 
tos, el punto central donde reina el Buda, aparicién celeste 
y trascendental. El ser supremo, fruto de las especulaciones 
metafisicas de las escuelas budistes, se coloca fuera del 
mundo y del cosmos, juego de fuerzas mudables y variables, 


simbolo del allende, del sitio misterioso adonde conducen. 


las meditaciones budistas. 

Al mismo tiempo que sube a los cielos metafisicos 
budistas este Buda; fruto de los conceptos mas altos de las 
grandes escuelas filoséficas del Extremo Oriente, baja otra 
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forma: su emanacién “de benevolencia”, el Bodhisattva, 


creado por su poder, en primer lugar erezcién de las escue- 
las budistas, y que llegé a ser el dios asidtico de la miseri- 


-cordia. Esta emanacién se volvié en un aspecto femenino; 


de ser metafisico y masculino, se transform6 en una figura 


-femenina, la famosa Kwannon, figura de la “providencia” 


divina, llevando a un nifio en sus brazos, y que posee una 
esbelta gracia, visible en las estatuas que poseen los museos 


-europeos. La estética de esta figuracién, tan popular en todo 


el Extremo Oriente, corresponde al sentido que el Buda, 
‘demasiado lejos sobre el camino del Nirvana, de la salva- 
cién definitiva, tiene que ayudar a los hombres por una pre- 
sencia mds vecina, md4s humana. La diosa, aspecto del Buda 
‘bajo el térniino técnico de Avalokiteshvara, tiene la fama 
de aparecer a la persona que la invoca en todos los males 
terrenos, y que su misericordiosa aparicién tiene por conse- 
‘cuencia que cese el dolor; esta proximidad al hombre le 
concedia facil ingreso en les creencias populares. Los sim- 
-bolos que tiene en sus manos representan sus poderes mil- 
tiples y milagrosos. Hay representaciones de la diosa de la 


misericordia que tienen un resgo sublime y sobrehumano 
porque el artista quiso insistir sobre este aspecto, pero, ha- 


bitualmente, las kwannon tienen un aspecto femenino con 
una belleza (en el canon estético asidtico, desde luego) mez- 
‘clada con una rigida dignidad. A la vez, mira al mundo, 
hace lucir por todas partes la luz de la justicia y -derrama 
su ilimitada misericordia sobre todos los hombres. Las esta- 
tuas japonesas tienen, bajo este aspecto, una figuracién ex- 
traordinaria; los artistas japoneses supieron der a la vez la 


majestad’ de una diosa y los rasgos bellos y suaves fa la pre- 
sencia femenina. 
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EsTETICA. DEL PAISAJE DEL ExTreMo ORIENTE. 


_ Los: paisajes de Sung, Ming 0 Ts’ing son conocidos; es- 
.tas rocas recortadas de una manera extravagante, estas mon- 
_tafias que se escalonan en la lejania, estos Arboles de for- 
‘mas tan curiosas, estos espesos macizos de bambues, esta 
-gran abundancia de vegetacién en las colinas bien regadzs, 


han Ilegado a: ser clasicas. Es el paisaje chino 0 japonés tal 


como se le ve en todas las representaciones de los artistas asia- 
ticos. 4Son reales estas representaciones? Durante largo 
tiempo se ha creido que fueron imaginaciones de artistas, 


‘pinturas estereotipadas y heches segin normas clasicas y 


-tradicionales, sin ninguna relacién con la realidad. Sabido 
es ahora que la serie de fotografias comparativas, publica- 
das por los criticos del arte japonés, demuestran la fidelidad 
de los -paisajes chinos,a la naturazleza que tenian aqui delan- 
te de sus ojos; el paisaje de los grandes: pintores chinos o 
japoneses corresponde a la realidad de la naturzleza en es- 
tos paises. La estética de este paisaje corresponde, pues, a 
una realidad,.a una vision real de la naturaleza, y se debe 
suprimir todo lo que se ha escrito sobre lo artificial y lo fal- 


-so-en la estética del paisaje del Extremo Oriente. 


-Para comprender-la estética de este paiszje se debe, en 
primer lugar, entender el sentido de su representacion; por 
eso sé deben conocer las teorias taoistas sobre la naturaleza 
¥ las relaciones que tiene el‘ hombre con ella. Ya hemos vis- 
to mas arriba algunos puntos sobre estas creencias, tan 
profundas en. el--alma ‘del. Extrémo » Oriente: la’ naturaleza 
no forma. mAs que un solo reine, conocer el universo es Co- 
conocerse a si mismo, fundirsé en’el cosmos és encontrar la 
Verdad,.-lograr-al Tao, el-““Gran Vacio”.)Para encontrarlo 
se debe “‘no obrar”, aleanzar la inécencia de la simplicidad- 
del nifio; el “santo”. taoista es lo mismo que el ““nico” de 
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los textos taoistas. En su evolucién, este taoismo puso el 
acento sobre el soplo ritmico de la vida eterna; el que sabe 
fundirse en lo Todo puede oir también esta sinfonia; el sa- 


ber supremo llegé a ser esta sensacién de unidad con el 
universo, esta aptitud para oir la voz profunda de la natu- 
raleza. 1 filésofo Chuang-Tse nos da un ejemplo de este — ; 
éxtasis: “El filésofo Tse-K’i estaba sentado, apoyado en una 


mesita. Miré al cielo, suspiré y cay6 en éxtasis, como si el 
alma y los sentidos le hubieran abandonado. Yen-Ch’en-Tse- 
Yu, que estaba a su vera, exclamé: ;Qué ha sucedido? Un 
arbol seco parece tu cuerpo, ceniza esparcida tu espiritu: 
ahora no estas apoyado en la mesita, como lo estabas antes. 
Tse-K’i responde: Tu pregunta es oportuna. Subitamente 
me he olvidado de mi mismo... Pero, compréndeme ti, que 
oyes slo la musica de los hombres, pero no la de la tierra, 
o, si logras entender ésta, ;no sabes entender la del cielo? 

.. Después, invitado por el discipulo, afiade: El aliento del 


universo es el viento, el cual, por si, es inactivo; pero cuan-— 


do se desata, todas las aberturas resuenan. ;No has oido nun- 
ca su fragor por todos los angulos de los montes y de las 
florestas, en las cavidades mds deformes de los Arboles gi- 
gantescos? El viento corre por todos los parajes y grita, re- 
suena, sopla, gime, clama, vocea; la armonia es perfecta: 
débiles notas, cuando el viento es débil; un continuo cres- 
cendo, cuando es impetuoso” (traduccién de Tucci en su 
Apologia del Taovismo, pags. 36-37). 

Este sentido de plena confianza en la naturaleza se en- 
-cuentra en un modo profundo en el pueblo japonés; su pen- 
samiento, tan préximo de los conceptos primitivos desde 
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N ves Para conseguir al camino mistico del conocimien-— 
to del Tao hay que profundizar mas en a interioridad, has- 
ta el contacto de la totalidad césmica: “sin mirar por la_ 
ventana puede contemplarse el sentido del cielo...”, dicen’ 


, oe estas creencias, el paisaje cae el espiritu del hom- 


_ bre a su propia imagen. Sabido es que el japonés, muy fiel 
ala naturaleza, tiene un arte particular de la jardineria, ba- 


_ sado sobre el simbolismo. Un estanque pequefio representa 


el mar, un chorrito de agua recuerda un impetuoso arroyo; 


_ el pequeifio jardin japonés, de algunos metros cuadrados, tie- 


ne por unico fin el evocar en el observador un cuadro ima- 
_ginario del paisaje ideal. | 

_ Hemos visto que las doctrinas budistes de la escucla de 
eciaatén Ch’an penetraron en el Japén bajo el. nombre 


de Zen; la unién con el Buda eterno, metafisico, se hacia 


con el contacto subjetivo de la naturaleza por medio 
de un choque psicolégico. Cada templo zenista tuvo su jar- 
din, el hiraniva, junto a la vivienda del abad. Los temp!es 


Zen se construyen en un paiszje bello, con preferencia en 


altas sierras, muy alejadas del mundo de los hombres: tl 


pis jardin llega a ser la prolongacién del paisaje que dominan 


a menudo bellas filas de comas montafiosas medio veladas 
por la distancia y por la bruma de este pais himedo. Esta 
escuela Zen, que produjo también el desdén de la vida, el 


sentido extraordinario de la pureza fisica y moral, la pre- 


sencia del honor personal, tuvo en el Japén un éxito ex- 


_traordinario. Toda la estética del arte japonés esta Nena de 


su lirica sentimental ; la literatura del Extremo Oriente cO- 


-noce estos pequefios versos, el Haiku, poesia impresionista 


que canta Ja naturaleza. Aqui Bleue de ellas, muy c!a- 


sicas: 


2 Tienen las lagrimas de mi angustia amorosa 
algo de comin con el tono triste del otofio? 
El aire se humedece tanto 

como mis mangas por las lagrimas. 
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moria: 


Desde el viejo estanque 
suena el salto de una rana al agua. 


o todavia: : 

Cuando yo, fatigado.del viaje, 

queria pedir albergue, 

vi brillar una glicina. 

Estos haiku tienen, para los japoneses, un sentido muy ric» 

de estetismo; son, para nosotros, un excelente medio de en- 

tender la estética oriental, en la cual representa un gran pa- — 

pel la naturaleza. : 3 
. De un modo general, el artista oriental abre el camine 

i la que podricmos llamar estilizacién naturalista para hu-— 

manizar el: paisaje puro. Un ejemplo, citado por Tsuneyoshi 

Tsudzumi en su Arte Japonés, es la representacién de fa 

montaiia sagrada japonesa el Fushi, que parece a menudo 


haberse: originado en la experiencia de un escalador de la 


montafia sorprendido por la tormenta. No hay, en el Extre- 
mo Oriente, éstos conceptos que separan rigidamente la es- 
fera del hombre de la esfera de la naturaleza, y que hiese- 


ron que la naturaleza no s6lo sirviera de escenario para las © 
figuras humanas, sino que debié representar el. principal : 


papel solamente en el siglo xv. El arte oriental no conocié 
esta citada separacién; el Todo fluye con el todo, de suerte 
que, 0 no se puede trazar en ninguna parte una linea divi- 
soria, 0 se puede trazar donde se quiera. La estética oriental 


“no Ilegé jamads a la idea de “la naturaleza en si”; el hom- 


bre pertenece a la neturaleza porque el inverso se puede 
afirmar con igual razon. Por eso, en el _paisaje oriental el 


hombre qued6é relegado a segundo término como objeto de 
Ja pintura. 
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o la siguiente, que casi todos los japoneses saben decimes*;. 


ee a ee 
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Este rechazo del ver en la figura humana un cosmos in- 
dependiente hizo que la planta simbolizara a menudo la 


_belleza espiritual del hombre. El loto budista recuerda al 
alma jams extraviada; el pino es la virtud de fidelidad en 


que no influye el paso del tiempo; el bambi figura la sin- 
ceridad; el ciruelo, con sus flores blancas, se considera como 
un santo por la pureza de todo su aspecto, la personifica- 


_cién de un alma elevada sobre la gloria del’ mundo. Esta 


unificacién del hombre con la planta, este concepto de pin- 
tura de paisaje puro, tuvo que dar especial importancia a la 
representacion de la infinitud de la naturaleza, de su diver- 


sidad infinita. Esto explica la representacién fragmentaria, 


especialmente en la pintura con tinta china, de algunos as- 
pectos de plantas, porque el artista quiere asi apartezr al. es- 
pectador del concepto ordinario de la vida para hacerlo 
penetrar en la esencia de la naturaleza. Esto también expli- 


ca la oposicién extrafia del pintor oriental que se permite a 
menudo ‘una posicién fantdstica, eligiendo una situacién | 


imeginaria y que excluye la perspectiva clasica europea; la 
que mas se elige es una situacién algo elevada. Los concep- 
tos ya citados explican también Ja asimetria de la composi- 
cién, en la cual lo que debe tener importancia en el cuadro 
se representa muy desplazado hacia la derecha, y el uso 
general de vapores, nieblas o nubes. La luz y la sombra son 


los dos elementos que abarcan el todo universal en que las 


cosas se sumergen y sumen; son los dos aspectos del Tao: la 
fuerza positiva, la luz, el masculino, y la fuerza negativa, 
la sombra, el femenino; Yang e Yin, el binomio de todas les 
formaciones del cosmos. Ji] uso de los levados y de la tinta 
china permitié al pintor oriental representar la luz con las 
oposiciones de los vadores. de las nieblas y de las brumas 
y la representaci6n de formas veladas misteriosamente. Las 
lejanias de los cuadros tienen a menudo picachos que pare- 
cen surgir en un sucto: los blancos adquieren un valor y 
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una importancia ies el. wipdeisitor més ‘grandes: que s 
-tuvieran ampliamente pintados. Hay artistas que han d 
la impresién de que mientras pintaban sus cuadros sani 


ban de lugar varias veces; Tsudzumi llama a este modo ex-: 
 trafio de pintar “la perspectiva del movimiento”. 1 


La estética oriental del paisaje se distingue también por 
una estilizacién sistematica, sino general de las formas de 


los vegetales, que son asi embellecidos a menudo; esta esti- — 


lizacién consiste principalmente en la simplificacién de les 
formas reales de las cosas, y yeh Sethe siempre al deseo 
mistico de dar el choque “estético” de comunién con da na- 
turaleza. El hombre del Extremo Oriente vive sumido por 


‘completo en la naturaleza, respira con las plantas y se ex- 
-pansiona con sus brazos y ramas; el mundo oriental del 


hombre no se cierra en modo alguno a la naturaleza sino 
que esta abierto a ella de par en par. Como lo escribe muy 


bien Tsudzumi, “asi la naturaleza, que debe ser, para de- 


cirlo como Lessing, plastica, es, a saber, autocreadora”; el 


cuidado de los jerdines japoneses, que tiene un papel tan 


importante en el arte de este pais, demuestra este sentido. 


La arquitectura de la casa japonesa puede considerarse como 
un elemento del jardin, y el efecto:del conjunto czsa-jardin 


conduce, poco a poco, a la naturaleza mas préxima, y de ella 
a la mds remotz, mediante un lento matizado artistico. Pero 
se debe siempre saber que toda esta estética no corresponde 


-a un sencillo efecto de belleza, sino que tiene que dar el 


choque divino que conduce al éxtasis natural. 


LA ESTETICA DE LAS FORMAS DE LA VIDA Y DE LA MUERTE. 


En China, el culto de Jos entepasados tiene un panel 
muy importante; la inmortalidad de las almas es atin nrac- 


ticamente extrafia al espiritu orientzl, pero una parte de la 
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presencia de los antepasados se coloca en la tableta puesta 
-en el cofrecillo de madera blanca:en todos los hogares asia- 


ticos. Las tumbas chinas tienen un sentido de cosas magicas, 
peligrosas para los vivos; la estética de estas tumbas corres- 
ponde al poder del muerto y se parece a la de las tumbas 
de Egipto. La sepultura es un elevado timulo o una piré- 
mide achatada de piedra, en cuya parte inferior se abre un 
corredor de acceso a la cémara sepulcral. La entrada apa- 
rece flanqueada por figuras de animales y el recinto va en- 
vuelto por una cerca. Esculturas pequefias reproducen los 
objetos de la vida que han de acompafiar al difunto como 
sustitutivo del séquito familiar y del ajuar doméstico, que 
eran enterrados con él en los tiempos primitivos. Hay tam- 
bién representaciones de genios y de seres extraordinarios 
que simbolizaban las fuerzas del mds alla, en las cuales es- 
taba el muerto; animales fabulosos y gigantescos conducen 
a menudo al timulo-sepultura (leones, perros guardianes de 
los templos y del hogar, quimeras), protegiendo al muerto 
y también a los: vivos. Bajo la dinastia T’ang, dignatarios 
monumentales escoltaron las tumbas reales, asi como los ca- 
ballos que acompafiaron a los emperadores en ias victoriosas 
expediciones guerreras. Bajo los Ming, la misma estética se 
impuso en las construcciones sepulcrales: el gigantesco timu- 
lo se colocé en un sitio aislado con la sinuosa avenida de 
los espiritus, en la que figuraban pesados colosos de piedra. 
Todo esto nos precisa que el arte sepulcral no tiene nada 
que ver con sentidos de recuerdos o de expresiones de dolor, 
sino que tienen que figurar los medios méagico-religiosos 
orientales para proteger al muerto y defenderlo contra las 
fuerzas hostiles del otro mundo. 
La‘estética de las representaciones de los vivos, a lo me- 
nos en los principios del arte del Extremo Oriente, obede- 
cid a sentimientos religiosos: son los donatores que acom- 
pafian a un Buda 6 un santo budista; son figuras de perso- 
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-najes sabios y venerados. La pintura en China y en el Ja- 


pén no llega al maximo desarrollo sino mediante la repre- 
sentacion religiosa, y ésta arrastra tras si a la profana. Las 
formas de la vida aparecieron en la pintura mucho mas tar- 
de; se empezé con seres divinos revestidos de forma huma- 
na, y sabido es que todas las figuras budistas ‘sponen finas 
fluctuaciones entre hombres y dioses. 

Mas tarde, en los siglos x a xXi1I, los retratos de monjes 
y de sacerdotes taoistas y budistas nos muestran rasgos in-: 
dividuales, saturados de vida, en los gestos, en la mirada, 
en la expresién, de un ejercicio religioso practicado duran- 
te una larga vida. La estética de esta época del arte del Ex- 
tremo Oriente fué la de la representacién mas exacta posi- 
ble de los grandes personajes religiosos del tiempo; pero 
siempre con las normas generales que hemos visto ya: el 
fondo es indefinido, casi imaginario, y las figuras se mueven 
levemente, plasmandose un instante, que se interpreta sin 
dramatismo, con un lirismo neutro, segin la expresién de 
Fischer. El movimiento casi no existe en la representacién 
oriental porque el concepto estético es totalmente opuesto 


~a lo de los griegos; no hay afan, esfuerzos de vida, instan- 


tes de victoria. La vida se considera en su plenitud, en su 
calmno desarrollo, y los personajes, inméviles, parecen fija- 
dos en el Todo. Las lineas dindmicas limitan los contornos, 
indican una expresién, una entonacién de claroscuro. Los 
personajes de la pintura Sung, por ejemplo, el mago taoista 
que camina sobre el agua (siglo xiv), tienen una férmula 
de movimiento lineal y de caracterizacién que hace adivi- 


nar las fuerzas sobrenaturales que los animan y los em- 
pujan. é 

Esta estética se degradé en los siglos ulteriores; ya,‘*en el 
periodo Ming, la tendencia a la estilizacién grotesca y hasta 
caricaturesca se hizo sentir; se imité las obras antiguas, las 


flores y los animales fantdsticos, los ambientes infernales y 
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magicos, los genios taoistas y los santos budistas. Poco a 
poco, con procedimientos mas toscos, el cardcter espiritual oi 
de esta estética desaparece. Sélo queda el valor artistico de — ets 
las artes ornamentales de la decoracién: trabajos en laca y 
la ceramica, cajas con incrustaciones de ndcar y de marfil 
que ofrecen una técnica que se refina en lo mds minucioso 
con una elegancia amanerada. Los grandes rasgos sutiles de 
los Sung han desaparecido. 

El arte chino se dié a conocer en Europa sobre todo por 
las producciones de estas ultimas épocas, las de los Ming y 
de los Ts’ing, en las cuales aparece la perspectiva europea 
(siglo xv1r); pero se codificé las propias tradiciones en un 
arte de elevada sutilidad que falté, desde luego, de sentido ee 
creador. El arte chino se desarrollé mas en el campo de la 
decoracién; las famosas lacas de Coromandel son conocidas. aia 
Tienen este nombre no porque los biombos fueron elabo- | 
rados en la India (costa de Coromandel), sino porque los 
veleros de la Compafiia de Indias que hacian el trafico en- 
tre Europa y Asia tocaban en varios puertos de la costa de 
Coromandel, donde cargaban, ademas de los productos de la 
India, los que Iegaban por caravana. desde la China; es asi 
que los celebrados biombos de laca de relieve fueron siem- 
pre estimadisimos. La técnica de su fabricacién tiene a la 
vez de la pintura, de la escultura y del arte decorativo; esta 
laca es concebida como un grabado al boj. La estética de 
esta produccién no tiene nada de particular, y pertenece, 
en su conjunto, a la del arte chino; se debe afiadir que, a 
menudo, el gusto y las érdenes de los compradores occiden- 
tales deformaron mucho la impulsion artistica puramente 
china. Este arte, muy conocido en Occidente, y a menudo 
tenido como la expresién concreta del arte oriental, es un 
arte mixto y decadente. Sabido es, por ejemplo, que en Fran- 
cia, en el siglo xv111, antes del descubrimiento del barniz 


° 
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Martin, estaba de moda enviar a China, para que los barni+ 
zaran con laca, los paneles de ciertos muebles. % 
Lo mismo se puede decir de las porcelanas chinas, cuya 
estética obedece, en su conjunto, a la de la pintura; las pe- 
sadas vasijas del periodo Hen habian sido reemplazadas. por 
una porcelana de ricas y elegantes formas; bajo los Sung na- 
cié una cerémica de nuevo refinamiento obedeciendo a las 
_téenicas generales de la pintura de este periodo, muy parca 
de colorido, blanca a menudo, pero con tintas raras hermo- 
sisimas. La ceramica de los Ming tiene mas brillantes, mas 
vigor y audacia de los tonos; los productos de la época si- 
guiente, los de los K’ang-Hi, son considerados como los mas 
perfectos, pero se debe saber que esta porcelana tenia ya el 
sentido del arte por el arte. La ceramica Sung es como una 
pintura mistica; en los reflejos oscuros o azules, en los es- 
maltes verdes, en los preciosos azules lechosos, “claros de 
Tuna”, el artista chino habia puesto mds que un sentido de 
belleza; era una parte de la naturaleza, un objeto “natural” 
como una cosa de la tierra o del mar, como estas piedras 
preciosas nacidas en el suelo. Las formas dibujadas por el 
fuego en la cerdmica tenfan un simbolo mistico; sea una 
montafia en las nubes, sea una flor o un animal fantasticos. 
Ksta estética se fundaba sobre el sentido de lo bello, pero 
un bello dirigido por un sentido mistico, religioso, magico. 
Unas lineas sobre una vasija evocaban seres, animales, flo- 
res, el sol, la luna, un sitio maravilloso; era una pintura 
simb6lica, impresionista, cuya importancia residid primera- 
mente en el choque interior que su perfeccién, su belleza 
y su pureza daban al espectador. 

En el Japén la pintura en tinta china se acomodé muy 
naturalmente al sentido artistico japonés, que desarrollé 
esta técnica bajo el nombre Ukiyo-e, cuyo tema favorito fué 
el mundo de las malas costumbres y, particularmente, de las 
prostitutas no libres. Lo caracteristico de este arte debe ser 
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el cuadro de género; Hokusai es conocido por sus notables 
obras y sus esfuerzos para humanizar el paisaje puro. Cua- 
dros de personas de vida libre, de actores, se utilizaron como 
buen reclamo para el actor. Por otra parte, las tradiciones 
mezcladas de las escuelas Kano y Tosa produjeron obras de 
notable efecto e influyeron mucho sobre la escuela Ukiyo-e; 
el pueblo participé profundamente en el desarrollo de este 
arte popular, y la antigua intuicién del universo y de la 
vida, procediendo de las nociones taoistas y shintojistas, se 
convirtié en general. El sentido extrafio de fina belleza, de 
simplicidad elegante, de limpieza casi religiosa que dan los 
interiores japoneses a los viajeros occidentales proviene de 
esta intuicién artistica inherente en este pueblo. 

Estos conceptos del Extremo Oriente sobre la estética 
son muy originales; pertenecen al campo religioso 0, mejor 
dicho, al campo mistico-natural; son los frutos de la intui- 
cién pura. Para acabar con este estudio debemos de nuevo 
volvernos hacia lo mistico, hacia estas experiencias psiqui- 
cas nacidas de las técnicas primitivas de los ascetas y de los 
magos-chamanes de Asia. 

Lo extrafio y distante de estos conceptos proviene tam- 
bién de que no hay una religiosidad, en el sentido occiden- 
tal de esta palabra; es mds una metafisica espiritualista, mo- 
nista, un programa de atletismo psiquico, en donde no hay, 
a menudo, presencia divina ni, a fortiori, sentimiento de 
amor para con un ser divino. Pero seria peligroso reducir 
en algunas férmulas el pensamiento complejo y multiforme 
de Asia, del cual procede su estética. Se encuentra también 
el sentido de un Dios verdadero, de una compasion univer- 
sal, de una vida religiosa que da el presentimiento de la re- 
velacién cristiana. E] arte del Extremo Oriente no es un 
arte ateo, materialista, vulgar; es la busca del coraz6n hu- 
mano hacia su Dios en la creacién; es el grito desesperado 
y angustiado del alma hacia su Creador. 

[21] 
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_ LA VINCULACION METAFISICA 
DEL PROBLEMA ESTETICO 
EN HEIDEGGER 


: . POR 


EUGENIO FRUTOS 


He tratado el tema general a que alude el titulo de este 
trabajo en esta misma Revista DE IpEas Esréricas (1), pero 
desde un punto de vista puramente formal y sobre la base 
de la doctrina escoldstica de los trascendentales. Quedaba, 
a mi parecer, manifiesto que el fundamento de lo bello, tan- 
to en su realizacién artistico-natural como en su intento de 
comprension, era el ser mismo, cuya omnitud se revela én 
las obras bellas. Por tanto, el intento de entender la obra 
de arte, considerando la belleza como cualidad radicada en 
el objeto o puesta por el sujeto, podria ser sélo, en todo 
caso, un desbroce del tema de escasa profundidad. Por su 
parte, los estilos artisticos o. literarios se nos manifestaban 
‘como la revelacion temporal, al modo humano, de la belle- 
za eterna, cuando eran auténticos; y las teorias sobre lo 
bello como intentos, también temporales, de comprensién — 
de la misma belleza radicada en el ser. 

Pero si la belleza es la revelacién de la plenitud éntica, 


(1) En el nim. 5, enero-febrero-marzo de 1944, pags. 67-77. 
[23] 
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habra que ayeriguar, para aclarar, ese; yinculo, metafisico, de 
qué manera la obra bella revela el BOR, yy isan 

Quisiera hoy, tomando como base de mi especulacién la 
doctrina heideggeriana, que aborda y dilucida el tema, acla- 
rar esa efectiva relacién y el sentido real de la expresién 
de que el arte revela “lo oculto del ser”. 

Comencemos por la obra literaria. El lenguaje es para 
Heidegger una manifestacién de la “discursividad” (Rede), 
capacidad o fundamento del lenguaje en sentido estricto. 
Por él se expresa o toma forma la interpretacién (Verstehen). 
en la que el hombre concreto, cada hombre para si, se hace 
consciente de su articulacién con el mundo, segun el senti- 
miento de la situacién original. Y como el vivir de los hom- 
bres es un “vivir en comin”, el lenguaje es didlogo que, en 
la palabra auténtica, atestigua lo que somos. La palabra —o 
el silencio, que también es expresivo— es auténtica cuan- 
do cala esa personal situacién; no lo es cuando la disimula, 
como oeurre, por lo general, en el lenguaje cuotidiano. 

ast la palabra auténtica, la palabra poética, “funda el 
ser”. Mas gsobre qué lo funda? Entiendo, ya en el terreno 
de la interpretacién, que sobre el existente. La palabra poé- 
tica domina la realidad, revela los existentes. En el campo 
de la inteligibilidad y el instinto, el hombre encaja los exis- 
tentes en sus posibilidades: los utiliza o los define. Con ello 
cobran, para cada uno, sentido: en esto consiste la dacién de 
ser. Pero, tras esta capa de inteligibilidad, el existente que- 
da oculto, secretamente latiendo. La revelacién poética es 
el acto de su descubrimiento. El hombre concreto, cerrado - 
en su existencia individual, toca en esa revelacién el miste- 
rio de las otras existencias, de donde ese caracter extralégi- 
co del lenguaje poético. 

Lo oculto, pues, que en la poesia se revela son los exis- 
tentes, sobre los cuales constituimos el ser. Por eso es la pa- 
labra poética fundadora del ser..La penetracién de la meta- 


[24] 


:3837 


fora, la,.claridad de una imagen, el tembloroso | balbuceo, el 
vaticinio, latgracia, la sublimidad o el misterio de un poe- 
ma lo que, constituye su artificio y su belleza— actian en 
funcion, de, esa, revelacién: son en cuanto revelan. La impre; 
sign. .poética, de, la; belleza es tanto mas fuerte cuanto mas 
extensa 0,,mas. profundamente son reveladoras las. formas 
ror CLIT 1 1 i fea ae : ROBIN 
4 La:belleza del poema, queda, pues, vinculada a ‘su rela- 
cion. con, el.misterio de la existencia,:no en cuanto la hace 
inteligible,. sino en, cuanto la presenta en su primigenia des- 
nudez, en su),impresionante desnudez. Por eso, para Hei- 
degger,,.toda. poesia, auténtica: es existencial, como revelado- 
rade, existentes, 0, acaso mejor, de existentes y entes (2). 

Si,pasamos a la obra de arte, encontramos que, para el 
fildsofo de Friburgo, también realiza la misma funcién. Una 
obra de arte, enclavada en un lugar y con los recuerdos de 
otro tiempo, mienta a la tierra, a ese fondo oscuro y primi- 
genio donde, Heidegger. ha encontrado, por fin,. una forma 
de trascendencia que no, parte del Dasein. En la obra de 
arte. “‘encarna” la verdad del existente al. integrar en un 
mundo inteligible Jas formas oscuras de la_tierra.:. . 

Si tomamos como tipo el Monasterio de San Lorenzo en 
El Escorial, para no utilizar un ejemplo clasico, como Hei- 
_ degger, podemos decir que es el monumento de la Espaiia 
_ de Felipe II, en cuanto monumentaliza el contenido vital 
de los hombres que la vivieron, y, asi, su contemplacién nos 
hace tomar conciencia del ser de Espafia en una época tem- 


(2) En sentido estricto, existente, para Heidegger, es solo el Da- 
sein, pues ec-sistir es “estar puesto fuera de la nada y en el despejo 
o la verdad del ser”. De esta manera solo esta el Dasein, para el cual. 
por tanto, su esencia es su existencia. Pueden comprobarse estas 

-afirmaciones en el ultimo escrito publicado de Heidegger: Carta so- 
bre el humanismo. Se ha dado una traduccién al espafiol en ia revis- 
ta argentina Realidad. (Ver, para lo citado, el num. 7, pags. 1-25; es- 
pecialmente 12-17.) Las cosas no son existentes ni seres, sino entes. 
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poralmente limitada, pero en la que fluia la existencia del 
pueblo espafiol con sus fuerzas vitales moldeadas en la po- 
sibilidad realizada que fué el Imperio de Felipe II, su Esta- 
do o forma politica expresiva de esa existencia espafiola. Por 
otra parte, el Monasterio esta perdurablemente emplazado 
en un paisaje que con él armoniza y le da relieve. Al vivo 


Se 


sol, su piedra gris se dora, sus aristas se recortan nitidas en 
el aire limpio de Castilla. Los ocres, los amarillos y los gri- 
ses del suelo; los azules intensos, los ctiimulos barrocos, los 
suaves malvas o los intensos rojos de los creptsculos; las 
encinas, las sierras Asperas, los montes desnudos, conciertan 
con su gravedad, su austeridad y su peso real y firme. Una_ 
manera de gobernar, de orar, de vivir, ha encarnado en for- 
mas —parrilla, jardines, bibliotecas, lisos muros, uniformes 
ventanas— que hacen inteligible la piedra geometrizada, 
arrancada a la tierra informe, que respalda, anega y des- 
taca la obra humana. 

También aqui, como en la poesia, un estilo de hacer, 
una forma de expresién artistica, revela existentes, y su be- 
lleza actia sobre el contemplador de la obra como efecto 
conseguido de esa revelacién. 

En la belleza natural, la simple presentacién de las for- 
mas creadas es reveladora, de modo que en un paisaje no 
se arranca a la tierra o a lo celeste su misterio en obra du- 
ramente perfeccionada, sino que las praderas, los campos 
de mieses, los Arboles y las frutas, las montafias, los mares 
y los cielos, con su simple estar en armonia, estan determi- 
nando belleza, revelando su existencia y uniendo la tras- 
cendencia que esto supone a la inmanencia en que se vive 
reflexivamente. cada hombre concreto en su cerrada indivi- — 
dualidad. Acaso, por esto, ese reconocimiento espontaneo de 
la trascendencia del mundo, en un sentido no heideggeria- 
no precisamente. 


Algunas veces la obra poética se limita a esa nominacién 
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autentica, reveladora, en que se presentan poéticamente los 
existentes mismos en el plano de la creacién literaria. Re- 
cuérdese, por ejemplo, a San Juan de la Cruz: 

! 


Mi Amado, las montaiias, 

los valles solitarios nemorosos, 
_ Jas insulas extrafias, 

los rios sonorosos, 

el silbo de los aires amorosos. 


La noche sosegada 

en par de los levantes de la aurora, 
la musica callada, 

la soledad sonora, 

la cena que recrea y enamora. 

La perfeccién de la obra, la creacién, esta en la matiza- 
cién de lo nombrado por los adjetivos y, sobre todo, en la 
composicion misma’ de los nombres para producir, como en 
este caso, los sentimientos de complacencia y halago, sosie- 
go e inquietud —jesas “insulas extrafias”, como las “increi- 
bles Floridas” de Rimbaud!—, de misterio, esperanza y éx- 
tasis. Y no sélo las palabras, sino. su ritmo, su sonido, ya 
que no hay lenguaje sin entonacién y misica. ; 

Efectos semejantes podemos encontrar en poetas mas 
lejanos o mds préximos. Piénsese en las evocaciones, sin co- 
mento, de Antonio Machado: 


Humedo esta, bajo el laurel, el banco 
de verdinosa piedra. 


O bien: 


Los olivos grises, 
los caminos blancos. 


El jardin, el campo, con su fuerza de vida, con su exis- 
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tencia ,.concreta,, aparecen revelados en esta sencilla: nomi; 
nacion:-calificada.. ..) <6 2) ci ROD ee ite SIRES 
Pero mientras }la’ belleza icriane se caracteriza por. su 
intemporalidad histérica, la belleza artistica, como realizada 
por el hombre, esta histéricamente adscrita. La modulaci6n 
de la curva histérica determina un modo temporal humane 
de revelar a los existentes, y en tal modulacién consisten los 
estilos. Es claro que la autenticidad aqui tiene una doble 
referencia. Por una parte, a la situacién original del hombre. 
en cuanto tal —ya sea esta situacién de inmanencia absolu- 
ta, como en Heidegger, o de: trascendencia—; y por otra. 
a la situacién histérica de los hombres en una época 
dada. No es, pues, caprichoso el cambio de estilos. Lo que 
puede ser caprichosa es la manera, el amaneramiento que 
revela la inautenticidad de esa moda como estilo: su no es- 
tilizar, precisamente, la situacién comtin y primigenia, o el 
estilizarla sobre bases falsas por determinaciones secundarias. 
Los estilos son, ‘por tanto, formas analdgicas de la belle- 
wa artistica, como lo- son, en general, de toda belleza sus 
clases, formas 0 matices, expresadas en el lenguaje comin 
por los términos hermoso, sublime, grandioso, lindo, gra- 
cioso, elegante y otros de sentido diverso dentro de la refe- 
rencia comun a la helleza G). 
Pudiera hacerse una objecién. importante. ‘La union del 
ser y la tierra, de las fuerzas primigenias y de la luz inte- 
lectiva no sélo se logran, en opinién de Heidegger, por me- 
dio de la poesia y el arte, sino también por la creacién po- 
litica y cientifica. Si la poesia y el arte alumbran la belleza 
en la revelacién de lo existente, pero no son ellas solas las 
reveladoras, es claro que la belleza no puede consistir en 
tal revelacién, sino mas bien en el modo de esa revelacion. 


Salvemos, en primer lugar, que no pueden revelar aspectos 


(3) Sobre las flexiones de lo: hello y los estilos artisticos puede 
verse mi anterior articulo citado. ; 
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6 zonas idénticas del existente, ni tienen la misma finali- 
dad. El creador politico revela, en la construccién del Es- 
tado, las fuerzas oscuras de un pueblo; el creador cienti- 
fico, principalmente, las existentes en sus relaciones cuanti- 
tativas, que le llevan a tropezar con la misteriosa ‘realidad. 


latente.' El creador politico atiende, principalmente, al ser 


del Estado; es‘ decir, a la inteligibilidad impuesta alas 
fuerzas oscuras de los pueblos; su fin es lograr una es- 
tructura: politica donde esas fuerzas se potencialicen maxi- 
mamente. Con ello, ciertamente, se revelan; pero al poli- 
tico no se propone consciente y determinadamente esa 
revelacién. Lo mismo le ocurre al cientifico. Su fin es esta- 
blecer claras relaciones cuantitativas, en las que puede 
transparentarse la tierra, pero su objeto no es revelarla. 

Kn cambio, el poeta y el artista procuran, ante todo, la 
revelacién. Y para lograrlo apelan a formas literarias o ar- 
tisticas impresionantes; a formas que, principalmente por 
via emotiva, sacuden las mds profundas raices de nuestro 
ser concreto; le ponen a una luz deslumbrante ante el mis- 
terio, de dénde esos términos -—splendor, claritas, 0 cualquier 
otro semejante— que se han empleado para explicar con- 
ceptualmente la belleza. Ante esa relampagueante luz de 
las creaciones poéticas y artisticas, el hombre queda pasma- 
do o admirado o sobrecogido, segin aquellas formas analo- 
gicas de la belleza que arriba mencionamos. 

La belleza, pues, es revelacion de lo existente en crea- 
ciones emotivas y totales, donde la inteligibilidad racional 
no se pone como una pantalla entre el existente y nuestra 
captacién de él. Es la patencia iluminada y sobrecogedora 
de los entes y existentes que apelan o impresionan a nuestra 


_ unidad concreta y total. 


Esta ontologia de la belleza éntica debe estar a la base 
de toda Estética o Teoria de lo Bello. Desde aqui puede par- 
tirse luego en direcciones diversas, bien se trate de determi- 


[29] 


iY 


= a Oy 


a nar oSmno esta pavesass inaandis se jail Naat en. Rated d res 
+ belleza o cémo se temporaliza en estilos. iene Sa 
a El estudio del proceso creador mismo por los que el poe- 
ces ta o el artista alumbran existentes es cuestién psicolégica. — “a 
a asi como la consideracién de los sentimientos que despier- 

OS tan en el contemplador. Puede ser, sin embargo, un comple- 
Sa mento de interés para la Teoria de lo Bello en sentido es- 4 
Bs tricto. El estudio de las preferencias y variaciones del gusto q 
hs estético corresponde, desde dos puntos de vista diferentes, = 
e: od a la Psicologia colectiva y a la Historia de la Cultura. La in- _ a 
* am terpretacién y valoracién de la obra de arte sera objeto de 
= la Estilistica y la Critica. Finalmente, la exposicién y valo- ' 
ae racién de las interpretaciones y conceptuaciones de la be- 
~ : lleza es cuestién que corresponde a la historia del pensa- 3 
at miento humano, esto es la Historia de la Filosofia. ; 
- Pero la especulacién filosdfica estricta sobre lo bello apa- 
: rece como inapelablemente vineulada a la Metafisica. y= se 4 
7 consideren las doctrinas antiguas o las modernas. i 3 
_ 
a 
; 
{80} 


Og ae a ee ne 


— 


ee 


een a eee ee eS ee eT 


EL SIMBOLISMO DE LAS FORMAS. 
LA PROPORCION Y EL RITMO 


POR 


MANUEL CHAMOSO LAMAS . 


Existe en la naturaleza una poderosa tendencia al equi- 
librio, a la nivelacién y distribucién de la energia, a la si- 
metria y al desdoblamiento arménico de los planos en el 
espacio. 

Del estudio de los dos gigantescos apartados en ‘que pue- 
de dividirse la naturaleza, el mundo de los cuerpos inorga- 
nicos y el mundo de los cuerpos organicus, surge la obser- 
vacién de un fenémeno curioso y de gran alcance represen- 
tativo. Las formas de los cuerpos inorgdnicos estan regidas 
por un sistema de simetria regular, es decir, su configura- 


- cién presenta un equilibrio geométrico, que puede reducir- 


se a esquemas de tipo ctbico, exagonal, etc., en tanto 
los cuerpos orgdnicos, de la materia organizada, es decir, 
de la vida, presentan sus formas fundadas sobre el esque- 
ma geométrico irregular de la simetria pentagonal. Recor- 
demos del primer apartado las formas cristalinas, y del se- 
gundo las flores, organismos marinos y el cuerpo humano. 

El fenémeno que parece originar esa diferente estruc- 
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tura zeométrica de Jos cuerpos inorgénicos ‘con. i ixepettn g 
los cuerpos orgdnicos, es. producto de la manera de produ- 
cirse su constitucién fisica, pues mientras los cuerpos del 
mundo inorgdnico se forman por aglutinacién de las mate- 
rias fisico-quimicas, los cuerpos del mundo organico se for- 
man por crecimiento, por impulso de la funcién singular y 
aislada del ser. 

De aqui puede lIlegarse a una clasificacién esencial de la 
forma: forma estatica, inerte o exagonal, y forma dindmica 
0 pentagonal, que*se proyecta en el campo de la existencia 
en forma de progresién geométrica, en aumento vital regi- 
do por una periodicidad activa, totalmente ritmica, la cual 
puede tener su representacién simbdlica, esquematica, en 
una espiral logaritmica, ya aplicada por Descartes y otros 
fisicos como expresién de las leyes matematicas del creci- 
miento de los organismos vives (1). 

Ahora bien, el impulso vital en cada cuerpo organico 


esta determinado por la forma; por consiguiente, es en ésta_ 


donde cabe encontrar las distintas categorias de su calidad 
de ser viviente. Esto mismo motivé el desarrollo en Ja Anti- 
giiedad del estudio de la forma, llegando a conocimientos 
de tan superior aplicacién que hoy vienen a justificar, ple- 
namente, la existencia de un arte tan ponderado y colosal 
como el que nos ofrecen las viejas culturas de Egipto y Me- 
sopotamia, y, mas que ninguna otra, la griega. Pronto se 
hall6 la relacién que en el desarrollo de la forma existe en- 
tre los distintos elementos que la componen y el todo. Esa 
medida, esa correspondencia métrica, condujo al descubri- 
miento del médulo y, de aqui, a la observacién de la sime- 
tria, que proporcionaba el grato convencimiento de la con- 
sonancia de las partes del cuerpo con el sentimiento vital 


(1) Matila C. Ghyka: Le nombre d’or, Paris, 1931. 
[32] 
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“del. ser. Asi fact formandose, también, la teoria de la armo- 
. nia, y todo ello produjo esa importante exposicion filos6fica 


que, desde Pitagoras hasta San Agustin, 2 Face las ideas 
estéticas de la Antigiiedad. 

Las distintas fases determinativas de la constitucién del 
ser y de su forma fueron sometidas, ya de antiguo, a un exa- 
men matematico y descubiertas sus relaciones de intensidad 


_ métrica con respecto al volumen total. De este examen sur- 
gieron conclusiones definitivamente confirmadas por cierta 


repeticién inmutable apreciada a lo largo de la observacién 
de seres no sédlo de la misma, sino de distinta especie del 


mundo organico, llegandose a la confeccién de leyes sobre 


su estructura general. Exacta y constante aparecia en los se- 


‘res una parte que estaba un determinado nimero de veces 


comprendida en la totalidad del cuerpo. Su reparto y dis- 
tribucién en el volumen tétal se hallaban, a su vez, sujetos a 
ciertas direcciones, pero siempre de una manera concordan- 
te con las condiciones de vida del ser de que se trataba. 


Aquilatando mas se llegé a reconocer en la repeticién de esa | 


parte proporcional al todo, y en su distribucién, una doble 
realidad expresiva: estatica y din4mica, que venia a carac- 


-terizar al ser dotdndolo de personalidad propia y definida. 


Su expresién estatica radica en la ocupacién que el contor- 


no, su “volumen”, hace del espacio proyectando sobre el cos- 


mos la raz6n y calidad de su existencia. Su expresién dinami- 
ca aparece, en cambio, en las relaciones que coordinan esa 
existencia u ocupacién positiva del espacio con los demas 
elementos del cosmos, relaciones que se acusan en la distri- 
bucién o direccién de eszs partes comprendidas en el volu- 
men total del ser. | 

Asi se alcanzé la certeza de que en todo ser existe un 
doble sentido expresivo, pero el cual aparece siempre some- 
tido a una medida uniforme, impuesta rigidamente por la 
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naturaleza. Precisamenie, de la actuacién de ese doble sen- 
tido expresivo, ‘constante y uniforme en su aspecto dinami- 
co, como un impulso de crecimiento y eternamente rigido 
en su aspecto estatico, pudieron extraer los filésofos y ma- 
tematicos de la Antigiiedad el valor de la proporcién. 

La seguridad de esta constante formacién y apariencia 
de los seres condujo a la certeza de que un canon determi- 


nado regia en la naturaleza, y también que si de los seres . 


se proyectaba sobre la inteligencia del hombre, éste, a su 
vez, le llevaba dentro de si, determinando la direccién de 
todas sus actividades animicas. Se pudo descubrir, asimismo, 
que esta correspondencia de las partes con el todo impre- 
sionaban al hombre gratamente, pues de su contemplacién 
se derivaba un -sentimiento de placer, que cuando carecia 
de finalidad se denominé “sentido de lo bello”, y que supo 
registrar, a la vez, el alcance de uria expresién de equilibrio, 
que se dijo “armonia”. : | 

Ya en poder de estos conceptos determinados por tales. 
impresiones cientificamente comprobadas, se llegé a la va- 
loracién de la calidad expresiva de las formas, precisando 
en ellas un alcance simbdélico, que de manera espontanea 
percibiria el hombre, quien la transmitiria, a causa de un 
efecto sentimental, a sus semejantes. Esto mismo, esta 
proyeccién sentimental de la impresién que en el hombre’ 
origina la analogia de las partes con el todo, no es mas que 
el reflejo de una vivencia interna dirigida por el mismo fe- 
némeno de armonia proporcional que, como en los demas 
seres vivos, domina en la naturaleza humana. El poder de 
esta relacién numérica, de este sentimiento innato de pro- 
porcién, es recogido en todo su valor trascendental por Pi- 
tagoras, que resume la esencia de su escuela filoséfica en la 
idea del “ntimero” como simbolo de la estructura intima de 
todas las cosas. Mas tarde, Platén desarrolla el concepto de 
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_ su “numero de oro” como sintesis de una ideal ordenacion 


estructural susceptible de ser aplicada a la realidad (2). 

La comprensién de estas sensaciones e ideas de armonia, 
ritmo y belleza, que surgen en la Historia de la Filosofia 
como punto inicial del desarrollo de una interpretacién de 
los valores esenciales de la forma, vienen a permitir la com- 
probacion de la existencia de efectos resultantes de su apli- 
cacién practica por el hombre en sus producciones y crea- 
ciones artisticas, apareciendo en éstas un predominio del 
simbolo de su ritmo individual, que no-es mas que la suma 


de sensaciones que sobre la psique humana proyecta el mun- 


do circundante. Al crear, el hombre plasma en el objeto que 
forma, en la materia que modela, los dos sentidos expresi- 
vos que dominan en todo ser, lo estdtico y lo dinamico, pero 
la forma creada ha de referirse a su naturaleza funcional, 
segtin pertenezca al mundo de los seres organicos o al mun- 
do inorganico y, aun dentro de aquél, al mundo vegetal o 
al mundo animal. Es un problema de valoraciones expre- 
sivas que el hombre ha de acometer de manera “instintiva’”’, 
por identificacién puramente sensual, o de manera “reflexi- 
va”, por apreciacién causal, pero siempre referida a la cate- 
goria del emplazamiento del objeto en el universo. 

Este conocimiento de las distintas condiciones expresivas 
de los seres de la naturaleza condujo al hombre a la pose- 
sién de un simbolismo de las formas, hallando en cada una 
de ellzs un buen ntimero de posibles referencias ideales a 


su formal constitucién que produjeron un amplio campo 


de aplicaciones practicas. De esta manera fué posible deri- 
var hacia transformaciones de gran alcance de adaptacién, 
como supone el utilizar un ser de distinta naturaleza en un 
medio opuesto a aquel para el cual fué creado, Ilegan- 


(2) Matila C. Ghyka: Op. cit. M. Pius Servien: Les Rytmes 
comme introduction physique @ [’Esthétique, 1930. 
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do a verificarse, por ingenio del 


dos a un canon y a una simetria propia de los cuerpos inor- 
ganicos; sin embargo, el arquitecto, por medio de una pro- 
yeccién de su canon ideal de proporcién, supo combinar 
aquella doble naturaleza expresiva de los cuerpos inertes 


-arrancandole un nuevo sentido expresivo, el que emana del 


equilibrio entre peso y sostén, entre lo dindmico y lo esta- 
tico, entre la fuerza y la resistencia, o sea un nuevo impul- 
so que tiene su inmediata referencia césmica en la energia 
vita) del ser animado. De esta manera transformé el hombre 
la variedad de los miltiples elementos inorgdnicos en la uni- 
dad representativa de un conjunto organico dotado de sen- 
tido expresivo de vida. Esto es lo que se llegé a llamar miv- 
dernamente “voluntad de forma” y que ya los antiguos ha- 
bian aplicado de manera concreta y singular con propésito 
expresivo definido. . 

Desde luego, en las culturas mas remotas esta voluntad 
de forma aparece ligada especialmente a los mds rudimenta- 
rios ejemplos arquitecténicos, y es indudable que esta sin- 
gularidad, que hasta mds tarde no se extiende a las otras ar- 
tes, tiene su causa en la aprehensién de los valores de las for- 


mas en el espacio. El] hombre se enfrenté por primera vez 
con el espacio y en él descubrié un poderoso elemento di-- 


ficil de dominar que le brindaba el cosmos, cuando constru- 
yO un recinto cubierto que le cobijase a él, a sus muertos o 
a la representacién de sus divinidades. El espacio tenia para 
el hombre un valor de expresién negativo, pues asi como la 
base de partida de su capacidad de conocimiento lo fué la 
forma de los objetos del mundo circundante por su volu- 
men, es decir, por su ocupacién del espacio, lo que éste ha- 
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un ejemplo como aclaracién: la arquitectura no es mas que 
la utilizacién por el hombre de cierto nimero de elementos 
del mundo inorgdnico que, aisladamente, se hallan someti- 
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cuerpo del objeto, asi también percibié su relacién con lo 
visible y tangible, hallando para estas cualidades su medi- 
da, su ritmo Y proporcién. Y de la misma manera que apre- 
ciaba la analogia de las partes con el todo, era apreciada la 
distancia que media entre los objetos y su diferencia de vo- 
lumen. 

Yes En estas relaciones métricas encontré el hombre una re- 
-ferencia sentimental que hallaba eco en su capacidad emo- 
tiva, dirigiéndole hacia el descubrimiento de un mundo nue- 


vo de posibilidades de obtencién de la armonia y la belleza. . 


Al enfrentarse con el espacio para acometer su distribucién, 
buscé. en las medidas ordenadas y ritmicas de los cuerpos 
de la naturaleza el canon, o sea la proporcién que en ellos 
dominaba. Por esta razon fué, desde entonces, tratado el es- 
pacio como un cuerpo mas, pero que admitia el sistema de 


simetria propios del doble sentido estadtico y dinamico que 


brotaba de todos los seres de la creacién. De esta manera, la 
apreciaci6n directa de los objetos y su accién evocadora so- 
bre el subconsciente determiné una distribucién armonica 
del espacio y, por consiguiente, el simbolismo expresivo de 
la linea que caracterizé las distintas culituras. 

Si aceptamos que toda manifestacién de cultura repre- 
senta la sintesis del esfuerzo intelectual de una colectivi- 
dad empleado en el logro de sus fines de superacién frente 
al medio en que se desenvuelve, asimismo podemos afirmar 
que la manera de expresar ese esfuerzo personaliza y distin- 
gue a cada cultura, sirviendo para identificarla y separarla 
de otras, aun cuando coincidan en el tiempo, Por esta cau- 
sa, si encontramos entre las distintas manifestaciones de las 
culturas aquella que mas frecuentemente expresa y sinteti- 
za el indice de valores, hemos Ilegado al registro primordial 
de los contenidos de realizacién y capacidad posible de cada 
una; por tanto, su conocimiento puede servir de pauta para 
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la diferenciacién esencial entre ellas. No es dificil recono- 
cer que la primera manifestacién peculiar de cada proceso 
cultural radica en la arquitectura, al extremo de que la His- 
toria llega a separar en la existencia del hombre dos mo- 
mentos caracterizados indistintamente por la ausencia o pre- 
sencia de construcciones arquitecténicas, los que, a su vez, 


determinan y separan su primera etapa de libertad total del 
impulso animista de una segunda de control del instinto por 
la inteligencia, en la que resplandece la aurora de la civili- 
zacion, siendo la primera manifestacién que determina ésta 


‘el afan del hombre por buscar y hallar elementos que pro- 
tejan su ser, es decir, una envoltura que le cobije, recono-— 


ciendo entonces su vulnerabilidad y surgiendo, por consi- 


guiente, su observacién del medio para evitar lo que tiene 


de ofensivo y utilizar lo que le ofrece de defensa. 

Cierto es, sin embargo, que esos primeros momentos de 
reflexion de la humanidad no se inician ya con el empleo 
de elementos que la imaginacién, una vez reconocidos por 
la inteligencia, selecciona y combina, sino que busca antes 
y utiliza aquello que la naturaleza le ofrece sin necesidad 
del empleo del esfuerzo imaginativo. Es en este momento 
cuando el hombre se refugia en las cavernas y encuentra en 
ellas un mundo diferente que se expone a su reflexién, es 
el “interior”, el recogimiento del cuerpo, que conduce, a su 
vez, al recogimiento del espiritu; entonces ya el hombre se 
enfrenta consigo mismo y nace la conciencia. 

A partir de aqui ya se va desligando el hombre ‘de la na- 
turaleza para tratar de utilizar sus elementos de una manera 
objetiva y racional, transformandolos, en lo que permite su 
rigidez, para facilitar su adaptacién a las propias necesida- 
des. La arquitectura surge entonces, pero como fenémeno 
dependiente de la angustia que conmueve al hombre al ha- 
llarse frente al complejo apasionante de lo sobrenatural, de 
bido 3 la ausencia de un sentido de apreciacién causal cons- 
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ciente. Y asi aparece en un comienzo la arquitectura ligada 
a la idea religiosa y a la idea de la muerte, pero una y otra 
idea no hacen mas que constituir el reflejo del convenci- 
miento de su propia necesidad, que atiende primero en los 
seres que protagonizan su mundo sobrenatural. Luego ya 
crea con arreglo a su necesidad inmediata, y la arquitectura 
refleja el sentimiento sik la personalidad muestra de si 
misma. 

Es Ja arquitectura, por tanto, el resultado de un proceso 
de autodeterminacién sentimental que asegura, mds que cual- 
quier otro, su auténtica expresién de los imperativos del im- 
pulso animico ante la realidad de la vida. 

De. aqui partimos para sefialar en la arquitectura una 
preponderancia clasificadora de los sentimientos que encar- 
nan la tendencia a perpetuar por la forma pura un ideal de 
belleza estética, permitiendo su andlisis como simbolo del 
pensamiento dominante en cualquier época. Por esta causa 
nos atrevemos a decir que esta reaccién del hombre frente 
al espacio, que ha de dominar y vencer, es ]a mas interesan- 
te encuesta que puede hacerse para la obtencién de la sinte- 
sis de una cultura. 

Mucho se tiene comentado e couple intentado demostrar 
convenientemente el paralelismo que existe entre la evolu- 
cién de la arquitectura europea y las ciencias exactas. Entre 
otros, Spengler y Geilen, el primero en su obra La decaden- 
cia de Occidente, y el segundo en su trabajo Matematica y 
Arquitectura como bases de la cultura occidental, han \legado 
a conclusiones muy estimables; sin embargo, después de la 
publicacién de Matila G. Ghyka sobre la estética de las pro- 
porciones (3), que viene a patrocinar una nueva versién in- 
terpretativa de las formas de la naturaleza y del arte basada 
en un “punto de vista geométrico”, ese. paralelismo puede 


(3) Matila C. Ghyka: L’Esthétique des Proportions dans la 
Nature et dans les Arts, Paris, 1927. 
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ser sometido a una revisién que permita fijar exactamente 


si tal evolucién de las ciencias exactas, en relacién con la_ 


arquitectura, no sera tan sélo en cuanto aquéllas tienen de 
comun con la ciencia, pura del espacio (4). ey 

Un ligero examen de las diferentes manifestaciones de la 
arquitectura a través de las culturas nos permitiria enlazar, 
quiza con relativa perfeccién, el valor intrinseco de aquélla 
con posibles conceptos expresivos de la matematica, pero de 
una manera esencial y singular en lo que se refiere a su 
idea y sentido de la proporcién y del ritmo que impone el 
espiritu de cada cultura. Vamos a tratar de lograrlo. 

La arquitectura egipcia, primera que surge deslumbran- 
donos en el campo de la Historia, manifiesta claramente su_ 
tendencia a la expresién de una forma geométrica que esta- 
blece un principio de proporcién, de orden y ritmo que res- 
ponde a una concepcién serena, estdtica, no equilibrada, 
propia de los cuerpos inorganicos. Y esta tendencia, que 
igualmente nos muestra todo su arte, esta hondamente rela- 
cionada con el caracter troglodita del hombre primitivo, ca-— 
racter que pesa sobre esta cultura hasta que se produce la 
gran renovacién espiritual que se conoce con el nombre de- 
“periodo del Amarna”. En la austeridad del volumen pue- 
de encontrarse el simbolismo de la unidad rigida y aplas- 
tante de la caverna, asi como en la repeticién del ornamen- 
to se encuentra la alusién a lo eterno e inmutable de la na- 
turaleza. En la arquitectura egipcia hallamos una impresién 
de unidad densa, propia de lo inorgdnico; por eso se la pue- 
de considerar como la mas tipica muestra representativa de 
la “aglutinacién” de elementos. A cualquiera de los colosa- 


(4) M. Moessel: Die Proportion in der Antike und Mittelalter, 
Munich. No deja de ser interesante la obra de este arquitecto que, 
buscando la proporcién, midié y comparé con meticuloso cuidado — 


la mayor parte de los monumentos egipcios, griegos, romanos y me- 
dievales mas importantes. “se 
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_ les templos o palacios egipcios, si imaginativamente le qui- 
tamos una de sus partes, las que quedan no han perdido nada 
de su cualidad expresiva y funcional; por el contrario de lo 
que hubiera ocurrido con el Paternén o con cualquiera de 
las catedrales de la Europa Occidental. — 

_ La arquitectura griega presenta, por el contrario, la mé- 
xima expresién de su tendencia oposicionista a los impera- 


tivos de la naturaleza. Calcula, mide y acciona, logrando or- 
den, simetria y ritmo; desmenuza y distribuye, pero bajo la 
armonia que preside el todo. Tanto en su variedad como en 
su unidad todo esta referido a una medida determinada que 
enlaza y une; por eso la arquitectura griega es la maxima 
expresiOn representativa de lo organico. Lo geométrico pre- 
domina y aparece referido a una serena comprensi6n de la 
distribucién arménica del espacio, que no ha_prescindido 
de la matematica, pero que la somete a su necesidad de po- 


der comprobar la exactitud del todo que refleja con maxima _ 


pureza el contenido de las partes. El sentido de proporcién 


. que el arquitecto griego Ileva en si se proyecta con toda 


claridad en las lineas arménicas del edificio, siempre trata- 
do como un cuerpo orgénico, como un reflejo viviente de la 
propia figura humana y su misma actuacién dindmica y 
ritmica. 

En la arquitectura romana ya se elevan a una técnica 


artificiosa las soluciones expresivas, perdiendo en pureza— 


por aprovechamiento de cuanto pudo reunir de sus antece- 
soras. Este método ecléctico redunda en perjuicio de la esen- 
cia expresiva del arte, al que transforma en una ampulosa os- 
tentacién de valores sueltos, faltos de ligazén y armonia es- 
tructural. Igual se apoderaron de los estilos griegos, de la 
béveda etrusca que de la ciipula aqueménide, pero jamas 
lograron someterlos a un médulo uniforme y preciso que 
determinara un sentido légico de armonia expresiva de un 
caracter o de una personalidad peculiar. Representa esto la 
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vitalidad humana, que se nutre de cuanto pone a su alcan- 
ce el medio ambiente, sin tener en cuenta su configuracién 


y condiciones activas de origen. Es, por consiguiente, el arte 
monumental por excelencia, pues no tiene en cuenta mas 
que Ilenar cumplidamente la necesidad de la funcién, sin 
detenerse a ponderar cada valor individualmente, como ha- 
cia la arquitectura griega. En el Panteén se vence a la ma- 
tematica por medio de la aplicacién de la ley geométrica del 
crecimiento de los cuerpos. Ya tenemos aqui al hombre mo- 
delando en el espacio su sentido de proporcién, es decir, 
reproduciendo por medio de las lineas, ya libres de la rigi- 
da tirania de la naturaleza, el impulso ritmico que domina 


en su alma y que la expresa proyectandola sobre las formas. 


que crea. Es ahora cuando la presencia de un nuevo factor 
viene a originar la produccién de diferentes modulaciones 
expresivas de valor y alcance insospechados. Este factor es 
el impulso vital del espiritu enardecido por la mistica cris- 
tiana. 


Surge asi la arquitectura bizantina, donde por primera - 


vez la matematica griega aparece sometida a un principio 
ideal de combinacién, que nace de la captacién del impulso 
ritmico, dominante en el alma, por el sentimiento que ema- 
na de ja doctrina cristiana. A partir de este momento ya el 
dominio y manejo del espacio tienen una aplicacién deter- 
'minada. Santa Sofia es el simbolo mas elocuente de la con- 
centracién mistica del alma bajo el enorme espacio someti- 
do a una forma geométrica. En esta arquitectura el impulso 
dinamico actia de fuera a dentro, todo se centra y conden- 
sa en el gran espacio interior. En este aspecto la arquitectu- 
ra bizantina, aunque informada por el mismo sentimiento, 
viene a ser por su calidad expresiva la mas firme oposicién 
al templo gético, en que todo se desarrolla y desenvuelve 


en un poderoso impulso de exteriorizacién, de brote impe: 
tuoso de dentro a fuera. 
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La arquitectura romanica no es mas que una segunda 
fase de la aplicacién bizantina del ' sentimiento y anhelo puro 
del.alma a la distribucién expresiva del espacio. Pero en lo 
romanico se acusa ya un mayor sentido de coordinacién es- 
tructural dirigido por cierta energia, hasta entonces acunw- 
lada, que comienza a actuar como una voluntad definida y 
consciente de su misién. Esta energia rompe la rigidez de 
la cipula bizantina y busca la manera de llevar al exterior 
la modulacién espacial de su sentimiento. La arquitectura 
cristiana, que se habia encerrado en la gloria de su triunfo, 
encastillandose bajo la gran cipula bizantina, se lanza aho- 
ra, consciente de su fuerza, a la conquista del mundo y uti- 
liza sus puertas y fachadas para expresar los fundamentos 
sélidos e inabatibles de su fe. 
~ Por un camino bien preparado de antemano por la ener- 
gia espiritual concentrada del periodo romdanico, llega la 
época gotica con su arquitectura anhelante de perfecciona- 
mientos técnicos, no abandonando jamas el terreno conquis- 
tado en el campo de lo estructural y definido, que habia Ile- 
gado a lograr el romanico. Una notable tendencia a la ex- 
presion plastica del sentimiento produce en esta época una 
determinada forma estructural, que, evidentemente, es el 
mas fiel trasunto expresivo de una potencialidad inconteni- 
ble del espiritu. Es la verticalidad quien domina todo, y 
este impulso hacia lo alto se coordina con el repudio de la 
materia pesada, logrando, por afinidad de proposito, un equi- 
librio de empujes y resistencias que trazan en el espacio 
modulaciones insospechadas, Ilenas de vida, propias del des- 
arrollo arménico de los cuerpos organicos. Esta convergen- 
cia de propésitos e ideales con su expresién de organismos 
vivientes, condujo al hombre de la época gética a la utiliza- 
cién de los modelos de la naturaleza como principales auxi- 
liares de su valoracién. Sin embargo, a pesar de esta utiliza- 
cién de las cualidades expresivas de los organismos vivien- 
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tes, la arquitectura gética es un resultado innegable de la 
evolucién de una cultura del mayor alcance técnico deriva- 
do de la matematica. Radica su causa primordial en el equi- 
librio, que es enteramente dindémico y necesita de otras 
formulas de composicién que aquellas a que obliga un pon- 
derado equilibrio estatico. El misticismo que originé la ar- 
quitectura gética utilizé, también, el espacio, pero no ‘de 
una forma cerrada, sino abierta y sometido siempre a un 
impulso vital tipicamente orgdnico, de crecimiento arméni- 


‘co, como una flor que abre a la vida sus pétalos con pleno 
control de su medida en el espacio y en el tiempo. Cuando: 


la medida, el ritmo, la armonia, se someten a una finalidad 
determinada como la expresién de las agitaciones que con- 
mueven el alma, es entonces cuando surge la sinfonia, que 
és el acorde perfecto entre las distintas partes de una es- 


tructura funcional; por eso no se habla en vano cuando nos — 


referimos a la sinfonia de la arquitectura gética. 

El Renacimiento presenta en su arquitectura todas las 
caracteristicas de una renovacién de los valores espirituales 
que habian informado la arquitectura de la Edad Media. 
Renovacién en un solo sentido de orientacién a posibilida- 
des expresivas del mismo alcance sentimental en un medio 
técnico y artistico, mas reposado y mas resistente a elucu- 
braciones de caracter exotérico y aun mistico. La arquitec- 
tura del Renacimiento vino a ofrecer al espiritualismo de 
la Edad Media una interpretacién de las formas totalmente 
naturalista y simple en su concrecién organica, pero que en 
ningun caso excluia el impulso vital de la ultima época gé6- 
tica. ;Qué motiva, entonces, el cambio de estructura funcio- 
nal, que condujo al artista del Renacimiento a buscar en el 
sentido naturalista de las formas las mismas_ posibilidades 


de expresién artistica que animaban al hombre de la Edad 


Media? Sencillamente el surgir de’ un nuevo sentimiento de 
la distribucién arménica del espacio. 
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"ie la iectaea! e importancia que se Sraicelia a las bed 
de ‘Platén ya en Jos primeros impulsos humanistas de los 
albores del Renacimiento hayan influido en ello no nos cabe 
duda; pero esto, aunque importante para desentraflar su 


origen, es secundario a nuestro objeto de demostrar como la 


proyeccién de una cultura, en sus distintas manifestaciones, 
procede del impulso ritmico que el hombre de esa cultura 
lleva dentro de si y que determina su actuacién. Sin embar- 


go, conviene destacar que ese ritmo dominante nada tiene 


que ver con el medio de vida en que se desarrolla una cul- 
tura determinada; por el contrario, su expresién simbdlica 
es opuesta a la caracteristica de actuccién de las distintas 
culturas. 

Es curioso notar cémo esa expresién del ritmo interno 
es diametralmente opuesta a la actuacién externa de cada 
cultura. Ritmo agitado, creador de impulsos artisticos de 
gran efecto, se corresponde con una cultura de cardcter re- 
posado, de lentzs o raras conmociones histéricas, tales la 
cultura egipcia, la cultura de la Edad Media, la cultura ba- 
rroca: occidental; por el contrario, se trata de un impulso 
ritmico sereno, ponderzdo, de escasa expresién dinamica, y 
se produce en culturas de vida impetuosa, de removida his- 
toria fecunda en <contecimientos y trastornos de todas cla- 
ses, tales la cultura griega, Ja cultura del Renacimiento y la 
cultura actual, que de manera ten grafica patentiza la deno- 
minacién popular referida al tiempo designéndole “el siglo 
de la rapidez” y tiene su mdxima expresién en su arquitec- 
tura, de gran culto a la estatica, que se llamé, con gran acier- 
to también, “arquitectura de ccjén”. Es, en fin, algo que fa- 
talmente rige en todas las culturas y en todos los momentos. 
Lo mismo ocurre cuando surge la gigantesca conmocién so- 


‘cial de la Revolucién Francesa, precisamente cuando el neo- | 


clasicismo, con su cuidada y selecta matematica, hzbia al- 
canzado la mas elevada expresién de la concordancia entre 
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lo: vertical y lo horcantals es decir, el einai del canon, de Bly 


la razon y de la mesura; el triunfo del ritmo mas reposado 
y sereno de las formas que registra la Historia. 

Esa proyeccién del sentido arménico que el artista de fe 
época del Renacimiento produce matizando el resultado de 
aquel momento cultural, ofrece una particular caracteristica 
de sumisién fiel a los valores matematicos de los acordes de 
los volimenes en su desarrollo espacial. Por esta razon nin- 
gin arte ofrece una mas intensa afinidad entre el sentido de 
proporcién que emana del mundo de los seres organicos y la 
modulacién que rige en la realizacién plastica. El impulso 
creador busca, con mayor afaén todavia que en el arte gético, 
las calidades expresivas que pueden surgir de las distintas 
combinaciones de las partes en un todo creado con finalidad 
organica. A ello se debe el que sea en la composicién arqui- 
tectural donde el Renacimiento pudo hallar su mejor podsi- 


bilidad de proyeccién del canon ritmico que determiné su 


impulso artistico. 

Fué luego la composicién musical la que permitié un se- 
gundo desahogo a este afan naturalista de la modulacién es- 
pacial que impulseba al hombre del Renacimiento. Quiza 
en el paralelismo que en la Historia nos ofrece el desarro- 
Ilo de la mtisica y el de la arquitectura se encuentre la ex- 
plicacién de algunos fenédmenos que considerados aislada- 
mente en cada una de estas artes no dan idea de su exacta 
valoracién, pero, por el contrario, relacionandolos en su des- 
arrollo, no sélo permitiran la adquisicién del conocimiento 
de las causas de origen, sino su apreciacién trascendental. 

Es en los primeros siglos de la Edad Media cuando apa- 
recen las primeras formas expresivas de la musica poliféni- 
ca, logrando la quintaesencia de las posibilidades de la ar- 
monia que conocieron los griegos y romanos. Las pocas no- 
ticiazs que Scoto Erigena, a mediados del siglo 1x, nos pro- 
porciona sobre los comienzos de la polifonia, permiten apre- 
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_ lar en el arte musical claros intentos de logro de diversas 
finalidades expresivas. La evolucién de estos propositos pue-. 


de seguirse a través de algunas obras como la de Johannes 
Cotton, que en el afio 1100 anuncia ya la transicién del “or- 


os 29 oe ¢ or ° 
ganum”, con su rigidez y falta de flexién, al “discantus”, 


que aporta ya el principio del movimiento contrario de las 
voces anunciando la aurora del esplendente cromatismo mu- 
sical. En la Biblioteca Ambrosiana de Milan se conserva un 
tratado titulado Ad organum faciendum, perteneciente a la 
misma época de Johannes Cotton, y en la cual ya se patro- 
cina ese movimiento contrario que distingue al “discantus”, 
asegurandonos, de esta manera, su triunfo en el siglo x11, 
si bien este triunfo no suponga mas que la manera de can- 
tar a varias voces en vez de al unisono el Coral Gregoriano, 
alimentado con entusiasmo en los cenobios benedictinos. 


Como vemos, esta transicién que en la misica poliféni- 


ca se produce en el siglo xII tiene su correspondencia en el 
desarrollo de la arquitectura en el periodo de transicién, es 
decir, en los comienzos de la floracién del arte gético. 

Ya en el siglo xit1, la actuacién de varios compositores, 


“magister” Leoninus, “magister’” Perotinus, Juan el Gran- 


de, los “magister” Franco de Colonia, el viejo y el joven, 


entre otros que fueron introduciendo notaciones nuevas," lo- 


graron una unidad expresiva perfectamente orientada hacia 
una total conquista del sentimiento. Permitié en gran modo 
este triunfo la invencién en el 6rgano de los diversos regis- 
tros, que le dot6 de insospechadas posibilidades de modula- 
cidn; pero, en realidad, lo que Ilegé a definir plenamente 
la condicién expresiva del arte musical fué la aparicién por 
el afio 1300 de la “monodia acompafiada”, que consistia en 
dotar a la voz cantante de un acompafiamiento instrumen- 
tal. Con esta facilidad que permite la modulacién del canto 
humano, la rigidez instrumental pasa a segundo término, 
con exclusiva calided de acompafiante, dejando a la capaci- 
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dad expresiva del sentimiento bina toda la funcién crea- ‘ 
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Esta libertad prone una floracién musical que “ocupa” Bei 
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ritmicamente el espacio que encierran las bévedas de las ca- 
—tedrales géticas y aleanza con ellas su mdxima identificacién 


expresiva. El “‘cantus firmus” es la raz6n fundamental de 
una realizacién plastica, la proyeccién primaria de una vi- 
vencia, a la cual vienen. a unirse luego las variaciones de 
los diferentes conceptos expresivos que conmueven el alma 
y que en el arte musical representan la contramelodia, el 
contrapunto, determinando la calidad sentimental del arte 
que produce y define la composicién. La misica de esta épo- 
ca gética llega en su mas avanzada realizacién a lograr una 
gran soltura y flexibilidad de las melodias, pero sin que ni 
por un momento deje de guardarse la debida relacién para 
formar un todo inseparable, un verdadero conjunto or- 
ganico. . 
Enel siglo xv, las composiciones religiosas Ilegzn en su 


factura artistica a la mas alta perfeccién expresiva; pero fué— 


menester alcanzar el sentido renovador del Renzcimiento 


para que una forma de imitacién, rigurosamente canoénica, — 


modulase con una técnica constructiva diferente sobre el 
mismo “cantus firmus”, 0 melodia fundamental, para venir 
a verter en la grandiosa conquista capes del “cento a 
capella” de Palestrina. 

Tanto el espacio que ocupa una composicién arquitec- 
ténica como el que ocupan los sonidos es el resultado de 
una interpretacién rigurosa y definida de los valores de la 
extensidn; por consiguiente, tanto el de uno como el de los 
otros no es mas que una fiel expresién del sentido del ritmo 
dominante en e] momento en que tiene lugar Ja creacién de 
la obra de arte. En el caso del Renacimiento la analogia no 
puede ser mayor ni mas perfecta, pues la identidad entre la 
interpretacion del sentido arménico de distribucién del es- 
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_ pacio en la arquitectura y en la musica fijan en la his 
de tan distintas artes, distintas al menos en su sentido fun- 
cional, un mismo campo de posibilidades expresivas sin di- 
ferencia alguna que las separe. Su punto de partida es el 
mismo, sus vicisitudes son las mismas, segtin dejamos apun- 
tado, y su objetivo primordial es idéntico, llegando a él con 
muy pocos afios de distancia entre si. Asi como la arquitec- 


tura del Renacimiento hizo revivir la ley de composicién ar- 


ménica que emana de los cuerpos vivientes, la musica llegé 
con el contrapunto a la valoracién precisa del espacio sono- 
ro, que le libera de su categoria de forma plastica para con- 
vertirse en pura funcion expresiva del ideal o del senti- 
miento. | 

La arquitectura barroca continia expresando la existen- 


cia de un ritmo que vive con angustia el espacio y se deja 


arrebatar por el potencial arménico que brota de la natura- 
leza esplendente. La melodia de la linea vence y destierra 
a la rigidez de la matematica, lo mismo que en la misica 
Ja doctrina del acorde vino a quebrar para siempre la rigi- 
dez del canon contrapuntistico. _ 

La arquitectura de los tiempos modernos, mediante un 
esfuerzo de autorreflexién y recuento de valores técnicos 
perdidos en la Historia, triunfo relativo de un despreocupa- 
do eclecticismo, pudo llegar a un retorno del empleo de la 


sinceridad de los voltimenes y de las lineas proyectando un 


ritmo sin impulso vital totalmente subordinado al numero 
y a la matematica, sumiso en su expresién estatica, siempre 
opuesta a todas las aspiraciones que pueden brotar de la 


imaginacién y del sentimiento. 
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«Cuando se descubrié que las imagenes 
ea especificamente liricas eran aquellas que 
contenian intuiciones —la gloria de este 
invento se debe a los poetas simbolistas, 
tan injustamente disminuidos hoy— se 
Ileg6 a la conclusién barbara —tan acre- 
ditada en nuestros dias— que prohibe a 
la lirica todo empleo légico, coneryinst 
de la palabra>. 


Antonio Macnapo 


_ Escribia Nufiez de Arce: 

“La poesia, para ser grande y apreciada, debe pensar y sentir, 
reflejar | des ideas y las pasiones, dolores y alegrias de la sociedad en 
que vive.” 

_ La frase entrecomillada esta en el aralogo a los Gritos de com- 
bate, edicion de 1885. No escribiria de otra manera un existencia- 
lista —cedamos al t6pico de la actualidad—. i Poesia engagé, com- 
prometida en la vida, queria Niafiez de Arce? Sin duda que la suya 
lo fué. “No cantar como el pajaro en la selva, y siempre lo mismo. 
Es preciso que (la poesia) remueva los sentimientos mas intimos 


del alma humana, como el arado remueve la tierra: abriendo sur- 


> Lo del pajaro en la selva lo decia D. Gaspar por Bécquer 
—aludia a lo del “pajaro que duerme en la rama” (1), a quien 
van dirigidos también estos alfileretazos: “esos suspirillos liricos, 
de corte y sabor femeninos, exéticos y amanerados, con los cuales 
expresa nuestra adolescencia sus ternuras malogradas y su prema- 
turo hastio de la vida”. 

“4 Qué opone aqui Nujiez de Arce? Una poesia fuerte y viril 
frente a una poesia adolescente? Si asi fuera, con raz6n se le po- 


dria replicar que esos “suspirillos liricos” también pueden ser hu- 
-manos y nacidos de un sentimiento auténtico, valioso y profundo, 


(1) Se trata de un tépico romdntico. Scuopennaver cita en sus Parerga und 
Paralipomena, paragrafo 217 estos versos: 
Ich singe, wie der Vogel Singt. 
Der in-den Zweigen wohnet. 
Das lied, das aus der Kehledringt. 
Ist Lohn, der reichlich lohnet. 


- 


y que la misma Pdolestoncis pidade’y ya reclani un n puesto en. » Ia con- 


sideracion total de la vida humana, con tanto derecho! como. la ma+ 
durez o la edad provecta. Yo creo que Nifiez de Arce no se ha ex- 


_ presado en éste lugar con’ acierto. Sus palabras fueron dictadas por 


el desprecio, | siempre mal consejero. Mucho mas claramente ha ex- 
puesto su pensamiento_ en otras dos clausulas del mencionado prolo- 


go: “El pensamiento humano, mas o menos cohibido en las demas 


artes, tiende con holgura sus alas en los espacios infinitos de la 


poesia; no se siente encadenado por la piedra, el lienzo ni el soni- 
do”, y “cuando desconociendo su potencia intelectual y creadora se 


cuida mas de la forma que del fondo, y pretende competir con sus 
hermanas en la belleza plastica, la poesia desfallece y decae, por- 
que no dispone del cincel, de la paleta ni del instrumento musical; 
la ania se le escapa de las oe — Mig espe y abraza ,el 


4 


vacio” © 


Esto quiere decir que la poesia, aunque abarcando un ‘campo 


mucho mas amplio que las artes plasticas, tiene también una limita- 
cién esencial en la propia materia, que es su vehiculo, en la palabra. 
La palabra no puede competir plasticamente con el color o el sonido, 
y al mismo tiempo tiene que constrefiirse a su naturaleza significativa, 
tiene que decir algo al sentimiento y al pensamiento humanos. La 
palabra no puede quedarse y recrearse en lo que los légicos de la 
escuela Haman la suppositio materialis. Lo que en la palabra hay 
de musicalidad, de calidad plastica, de puro artificio, es un peligro 
para la misma palabra, en cuanto es signo del pensamiento, Hay 
un punto de equilibrio; si se pasa este punto, la poesia puede de- 
caer al Tango inferior de las artes plasticas. Entonces la palabra 
poética en vez de ser esclarecedora del pensamiento lo oculta. Teo- 
rema que apunto Aristételes: “a su vez, la elocucién demasiado bri- 
Hante oculta los caracteres y los pensamientos” [axoxpixtet yap } xahtv 
Lav haprod Aeets ta te HO xa tac davotac, Poét., 1460, b.]. 

La pintura, la escultura y la masica pueden recrearse en la pura 
forma. De la arquitectura es evidente, dirfa nuestro poeta, que esta 
al servicio de una finalidad que sobrepasa su mera forma. Y lo mis- 
amo le ocurre a la poesia. La necesidad en que el hombre esta de ha- 
cer poesia condiciona a ésta, obligando al poeta a decir algo al 
pensamiento y al sentimiento humanos —no tan s6lo a la sensibili- 
dad—, y algo, como veremos, importante. 

E] pensar y el sentir humanos no son quiescentes, sino agitados. 
E] pensamiento es una ininterrumpida serie de formulaciones con- 
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vida entera esta entretejida de anhelos dispares. De todo ello tiene 
que hablar la poesia, que por eso es Tica, “irisada e ‘inagotable. ‘Su ae 
decir es atin mas abundante que el de la ciencia vy mas noble: “No ici. eee. 
hay palpitacion del alma”, sigo citando a Nifiez de Arce, “ que. no : nS 
recoja un manantial de aguas dulces o amargas en que no beba,, des- Aire 
de el que brotando del cielo Ilena el corazén de misticas alegrias, ne ; 
hasta el que, naciendo de una desesperacién profunda | e incurable, eet, 
nos hace sentir la infinita vanidad del todo.” ai Sa, | pers 
 Prescindamos, de momento, de la infinita vanidad del todo. ¢No ; eer: 

_ tiene en lo demas razén Nuifiez de Arce? Puede, acaso, ser la poe- es oy 
i...) sia un juego —como pretende la teoria de Part pour Vart— o una Cee 
forzada expresion de lo insignificante? Analicemos ambas posibi- jae 
lidades. ae 
_ Mero juego. No cabe duda que hay | belleza en una | greca, en la ee Mis 
‘combinacién de tonos de los colores de un tapiz, en la luz que tras ; 
Pasa un surtidor de agua. Aqui los sentidos gozan, y si descende- beeen 
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mos a los sabores y.a los olores, incluso pueden regodearse. Las pro- - 
pias palabras, en su materialidad, son bellas, con belleza sensible. = C 

4 Las imagenes que suscitan pueden también ser hellas y escogidas. io 
- Pueden despertar un circulo de asociaciones mentales que halaguen ae 


vi 
ne. 
: sentidos e imaginacion. La poesia, al proponerse el logro de tal be- i 
: Tleza sensible, literalmente estética, no es, sin embargo, muy ambi- Hf bey e 


| -ciosa. Es indudable que los grandes intereses humanos —no retéri- Bac 
cos— quedan fuera de esa poesia. Mas si la palabra, sin renunciar ci 
a los arreos y galas estéticas —“licito le sera al poeta diferente gé- ey 
nero de Jenguaje que el ordinario y comin, aunque cortesano y et, pa 
limado, no en palabras diferentes, en la disposicion dellas, digo, en 
su escogimiento” (2)—, se pone al servicio de aquellos iniereses, no cee 
parece impropio Ilamarla poética, en un sentido mas auténtico ee is 
mds alto que el de la meramente artistica. 5 
_ El hombre no es sélo sensibilidad. Ni sensibilidad e imagina- 
cién. El hombre es un ser pensante, definase como quiera este vo- 
cabJo. Recordarlo es una perogrullada que, no obstante, olvida. el 
arte por el arte, doctrina que abstrae en la vida humana el. momen- 
to de lo bello. Dejemos sin tratar la doctrina que hace de la belleza 
un aspecto de la Divinidad, pues como. tal, aspecto sera. inefable, y 


(2) Caxzrmrto vy Soromayon: Libro de la. Erudicién Poética, pagina 39. Ma- 
drid, 1611. 
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no cabra tampoco en la poesia, quehacer eminentemente humano. 
-Sélo lo finito es expresable, pero su belleza es mero -reflejo, si se quie- 
re, de aquélla, infinita y divinal. Si entendemos el arte en general 
como ludus, en el sentido de convenciones humanas, en cuyo secreto 
y reglas estan unos cuantos —los habitantes de las torres de marfil— 
o incluso los pueblos, en tanto saben gozar festivalmente de un con- 
junto de actividades y representaciones comunes —como en el arte 
popular—, nuestra objecién ser4 la misma. Porque, aun asi seguiran 


quedando fuera de tal arte los intereses morales y religiosos, los gran- 
des intereses humanos. En efecto, si estos intereses entraran en juego, 


éste perderia al punto su caracter lidico. 

Forzada expresién de lo insignificante. No todo lo que ocurre 
en los espacios sublunares es igualmente importante. Cuando: un 
suspiro, que es algo mas importante que un “suspirillo”, se eleva 
en alas del arte a simbolo del suspirar, cuando se universaliza sin 
perder su singularidad —y ésta es la obra y el sentido del arte—, 
existe una creacién poética. Decian nuestros clasicos que la poesia 
tiene que ser “dulce”, es decir, que ha de tener la calidad que trans- 
forma la mera expresién conceptual en artistica. Pero la dulzura 
no puede calificar lo inane, lo insignificante. Lo insignificante no es 
lo cotidiano humano, sino lo banal, lo que no tiene entidad sufi- 
ciente, lo que no vale la pena. No se me oculta la dificultad que 
aqui hay: ,ce6mo discernir Jo banal de lo importante? En este caso, 
como en el caso del problema de la verdad, la Ultima instancia esta 
in mente sapientis. Precisando terminolégicamente, diriamos que el 
arte y la poesia han de ser enjuiciados por el gusto. (; Vieja doctri- 
na!, mas cierta.) catyaee 

_No obstante, la poesia tiene su piedra de toque, su comproba- 
cion,. si bien a posteriori. Comprobacién, en verdad, que arranca de 
su. misma naturaleza. La poesia ha de poder ser recordada. Poesia 
que no se recuerda no es poesia, ni de la auténtica y erande ni de 
la chica, y meramente estética. La consonancia de la Poesia esta tam- 
bién en el alma del oyente, y cuando existe esta consonancia, cuando 
hay poesia, la palabra poética es recordada. 


éFué Nufez de Arce un poeta al que aun podamos recordar? 
Antepongamos el argumento de autoridad. He aqui tres testimonios 
contemporaneos suyos, los tres de calidad, que son como tres eje- 
cutorias. Nufiez de Arce fué toda su vida un progresista, un liberal, 
a quien aun para hombres de ideologia politica opuesta, como Me- 
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néndez y Pelayo y el P. Blanco Garcia, abonaban su vida integra 

—que no puede ni soslayarse ni tomarse a broma (3)— su religio- Ber 
sidad, tal vez extraviada, tal vez herida de la duda, y su grandeza 
como poeta. No es de extrafiar, pues, que el P. Blanco Garcia le 
prodigara apasionados elogios en el capitulo XVIII del vol. II de 
su Literatura espafiola en el siglo XIX (Madrid, 1891): “Numen 
By: abundante y robusto” le llama. “Duefio de la rima y sus secretos.” Y 


; 


atribuye a sus versos: “varonil elocuencia”. D. Marcelino Menéndez 
y Pelayo, en el prélogo al Haz de lefa —Autores dramdaticos con- 
tempordneos, Madrid, 1882—, después de clasificarle como poeta 
civil, le califica de “poeta verdadero y grande”. Y, por ultimo, “Cla- 
rin” alabé en Nijiez de Arce “el primor y cierta grandeza y profun- ae: 
didad”, y en innumerables lugares de sus folletos criticos le rindié , 
homenaje no desmentido nunca. ; 
Para el mismo “Clarin” no habia en Espafia, hacia 1890, mas que 
dos ‘poetas —Campoamor y Nifiez de Arce— y un medio poeta: 
D. Manuel del Palacio (4). ;Qué dicen las generaciones actuales? 
Sin duda que no estén conformes con el P. Blanco Garcia, con Me- 
néndez y Pelayo y con “Clarin”. Y a la verdad, si aun Campoamor tie- ‘ 
ne un publico, cada vez mas reducido, a D. Manuel del Palacio nadie 
le lee ni estima. ,Y a Nujiez de Arce? Muy recientemente D.* Jose- 
fina Romo, en su tesis doctoral Vida, poesia y estilo de D. Gaspar 
Nunez de Arce —Madrid, 1946—, portavoz de las generaciones ac- 
tuales, le ha juzgado asi: “Su poesia, su obra, no es ni ‘lo extraordi- 
nario, ni lo trascendental ni lo eminente. Es, sencillamente, la maes- 
_ tria en la forma y la oportunidad en el fondo. Poesia sujeta al tiem- 
po y a la retérica” (5). El juicio, aunque duro, no es desacertado en 
todas sus partes. Censura en Nuifiez de Arce su compromiso con su ‘ 


(3) Durante Ja revolucién del 68 fué Niinez de Arce quince dias Gobernador 
de Barcelona. Al dejar el mando pudo eseribir: «Jo que si sé —y por ello doy gra- 
cias al cielo— es que mientras ejerci el mando no se malgasté, como en otras par- 
tes, ni un solo céutimo del Erario piblico con expansiones revolucionarias, no se 
cometié atropello alguno ni se derramé una sola gota de sangre». (Prélogo de los 
Gritos de combate, ed. 1885). . 


(4) «Clarin» 0,50 (folleto). 
(5) Donde no podemos seguir a Ja Srta. Romo es en su definicién de Ja 


verdudera poesia lirica, tal vez porque no la entendamos: «La verdadera obra liri- 
ca, dice, es un enfrentarse lector y autor, con un rio hermosamente tempestuoso 
por medio; sdlo el genio del creador y la sensibilidad receptiva del que es publico 
© representa una individualidad de él, puede lanzar el puente que acorta esa ba- 
rrera que la obra de arte pone entre ellos» (pag. 55). 
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tiempo ya su arte pag Pe aiiee iy ‘pelea Pero, yno 


almas? Es obvio y sabido que todo lo humano es perecedero. Esta 
metafisica afirmacién sanciona el historicismo. Ni siquiera se salva 


de Arce algo mas que un retérico poeta civtl de su “sdeagis ge ir 
puede despertar su poesia, en algin momento, un eco en nuestras 


el historicismo, un cierto historicismo, a lo menos, con reconocer que 


el hombre posee una naturaleza. Aun asi no se puede negar la movi- 
lidad de la historia, la historicidad del ser humano. Pero, entonces, 
';cémo entender Ja historia, cémo entender los sucesivos pasos de la 
historia humana? ;No ha sido siempre la historicidad humana la 
fuente del escepticismo? Sélo hay una salida posible: que las si- 
tuaciones histéricas, concretas, se asemejen en el transcurso de la 


Historia. Para entender la Historia —los pasos de Ja Historia— es, 


pues, preciso que haya situaciones_semejantes, enterdiendo esta frase _ 


con univocidad. Cuestién distinta es que en su totalidad se pueda 
entender la Historia precisamente en virtud de la naturaleza humana, 


que es como entenderla en vista del fin del hombre. Pero nuestro — 


problema ahora era entender la historia humana —de tejas abajo— 
en su transcurso temporal, dentro de su transcurso temporal, en cada 
uno de sus momentos. . . 

Pero, si hay situaciones humanas semejantes, entonces si se puede 


entender la situacién pasada comparandola con la presente, y vice 


versa. Si los celos son una situacién humana que se repite en algim 
modo, yo puedo entender a Otelo. Si un hombre ha golpeado, tal 
vez justamente, a su pequefio hijo, y ha sentido el dolor de haberle 
castigado; y si, arrepentido, ha elevado a Dios sus preces, sintién- 
dose pequefiuelo y culpable, como su hijo mismo, este hombre po- 
dra entender el poema de Coventry Patmore (6), que traduzco libre- 
mente: 


LOS JUGUETES 


Después de mirar con cefiuda frente 
a mi hijito, le hablé con tono 
impropio para sus afios. 


(6) 1823-1896. En 1864 entré en la iglesia catélica. Publicé en 1877 The 
Unknown Eros, donde se hallan los cuatro famosos poemitas dedicados a su mujer 
muerta y a sus hijos huérfanos, «which are almost intorerably poignant: no one 
but Patmore could so bared his heart». dicen los autores Herserr J. C., Gninnsox 
y J. C. Surrus, de A critical History of English Poetry, Londres, 1947. 
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a Wie Mieashe die en sus diabluras, Sash! $1 Wee ias dt pak ays Bee 
le golpeé y le despedi con Asperas palabras, ka oe 
.. -y sin el beso acostumbrado. 
(es oo ~ (No lo hubiera hecho asi su madre, que « era. a tolerante, 
pero estaba” ‘ya Snes) ee 
: Mas luego,’ © tps echt chy 
arrepentido y temeroso que el dolor ok 
spomipiiliens ‘su suefio, oe : es 
Je visité-en su aleoba. ; ar es ge 
ee terme profundamente, pero | 
‘eel? en sus parpados aun guardaba la sombra 15h 
oes 3t ‘del pesar, Oa A sek resol 
Pee fa 0) sys sus pestioicis peal bandas : ) Bi tiieye 93 ee 
Oe Oe i spalaase: del altimo sollozo. ee pals 
he arte ¥ afligido, “Buel agit i Pie: 
Mee besé sus ligrimas, dejando en ellas las mias. j a °4 
_ Pues, junto a su cabecera, en la mesilla le 
estaban puestos, 
Yar al aleance de su mano, . 
. una pedrezuela de rojo yeteada, 
las fichas de su rompecabezas, un roto espejito, 
con seis 0 siete conchas, cogidas en la playa, 
y dos cobres franceses, ays ae 
todo ordenado con cuidadosa mafia, 
denunciando a “4 
que habian sido en su desgracia, su unico consuelo. 
’ Al elevar a Dios mi oracién aquella noche, 
dije: cuando yaciendo sin aliento 
ya no podamos provocar tu ira, 
ha y recuerdes con qué juguetes y nonadas ; ee 
entreteniamos nuestros dias, rts Net i 
; y con qué flaco entendimiento ; 
seguiamos tus mandamientos, ee 
entonces, ; a ; f 
no menos paternal que yo, 34 
a quien moldeaste con tu arcilla, ae 
dep6n tu colera, | 
y di: me duelen tus niferias. 
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jHay en Nunez de Arce algin tema que traspase la circunstan- er 
cia temporal en que vivi6? Yo creo que si. Por lo menos uno: la 
duda. La duda es una situacién de nuestra conciencia que se repite 
de hombre en hombre. Nada ha sido para mi mas esclarecedor, y 


a 
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mas consolador, que leer en la Vida: del Beato Orozca,: ee : 
el P. Camara, que el Beato habia confesado hasta pasados los | c 


- cuenta afios sus dudas teolégicas ante el Santo Tribunal de la Peni- 


tencia. Y cuenta que entré joven en la orden agustiniana. La duda 
no implica falta de fe. Si asi fuera, ;qué sentido tendria decir que 
es la fe: assensus sub imperio voluntatis? Claro esta que la fe no 
es quedarse en la duda, sino el vencimiento de la duda. Pero como 
no es un conocimiento racional, la raz6n puede plantear su duda, 
precisamente la que ha de vencer la voluntad influxu gratiae, in- 
fluida por la Gracia. Asi como la esperanza es siempre con temor, 
asi la fe es siempre una superacién de la oscura duda de la Razén. 
Es verdad que Nujiez de Arce pone el acento en el momento de la 
duda, y en sus versos no lo- supera. | Pero al dudar abominaba expli- 
citamente de la duda, lo que deja esperar, que él, en algan momento — 
ayudado de Dios, superara aquella duda que le arrancé tantos versos. 

Pero el acierto poético de Niiiez de Arce no esta en el tema so- 
lamente, sino también en el dmbito lirico, en la afortunada suce- 
sion de imagenes que despierta en su alma. Este ambito lirico son los 
recuerdos de su infancia y de su adolescencia, las naves de las igle- 
sias, las anchas naves de las viejas catedrales. En dos de las poesias 
de Nufiez de Arce, el tema y las imagenes son lo mismos: reelabo- 
raciones poéticas de un sentimiento que le acompafié siempre. Las 
poesias a que nos referimos son la Episiola a Hurtado y Tristezas, 
esta Ultima incluida por Menéndez y Pelayo en las Cien mejores poe. 
sias de la lengua castellana. 


EPISTOLA A HURTADO 
(Fragmento.) 


jAy! en aquella paz santa y profunda 
todo era austero, reposado y grave, 

la elevacién de la gigante nave, 

la luz entrecortada y. moribunda, 

_la sencilla oracién de un pueblo inmenso 
uniéndose a los canticos del coro, 

la armonia del érgano sonoro, 

las blancas nubes del quemado incienso, 
el frio y duro pavimento, fosa 

comun, perpetuamente renovada, \ 
de la cual cada tumba, cada losa 
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es doble Lars que Tanti y cierra 
por debajo el silencio de la nada, 
por encima el tumulto de la tierra. 


TRISTEZAS 
(Fragmentos. ) 


Cuando recuerdo la piedad sincera 
con que en mi edad primera 
entraba en nuestras viejas catedrales 
Donde postrado ante la cruz de hinojos 
alzaba a Dios mis ojos, 
sofiando en las venturas celestiales 
ES j;Con qué. profundo amor, nifio inocente, 
: prosternaba mi frente 
en las losas del templo sacrosanto! 
Aquellas altas bévedas nue aVicielos 
levantaban mi anhelo; 
aquella majestad solemne y grave, 
aquel pausado canto, parecido 
a un doliente gemido, 
‘que retumbaba en la espaciosa nave 
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Hoy ae la 2 perdida... 


M. CarpenaL IRACHETA. 


UNA NUEVA REVISTA DE ESTETICA. ‘ 


La Société Francaise d’Esthétique ha comenzado la publicacién 
trimestral de la Revue d’Esthétique (Presses Universitaires de Fran- 


ce, Paris), bajo la direccién de los Profesores Charles Lalo, Etien- 


ne Souriau y Raymond Bayer. Bastan estos nombres para destacar 
la importancia que ha de aleanzar Ja nueva publicaci6n. En el pri- 
mer numero (enerormarzo de 1948) aparece una excelente mani- 
festacién del propésito de la revista. Constituye una profesion de 
fe. cuyos rasgos principales creemos de interés dar a conocer a 
nuestros lectores, aunque muy sumariamente. 

Si etimolégicamente la palabra Estética —-dicen— parece evo- 
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la segunda mitad del siglo xviiI una significacién que concierne a 
los juicios del Gusto, y en particular a los que son relativos a la Be- 
Ileza. Para los filésofos evoca la relacién con la idea de lo bello, de 
igual modo que la Logica con Ja idea de lo verdadero, y la Moral 
con la idea del bien. Mas adelante, aun se amplifica a la conside- 
cién filoséfica del Arte en su sentido mis completo: invencion ar- 
tistica, modalidades estéticas, juicios apreciativos de la critica y de 


ae Maal a ale Importa evitar —insisten— la utilizacién del voca- 


blo “estético” como sinénimo de “bello”, ya que es estético todo lo 
que implica estudio y reflexion metodica sobre las manifestaciones 
generales del.Arte y de los objetos de la Naturaleza, aunque pre- 
senten caracteres no estrictamente bellos. En este sentido, lo esté- 
tico es tan antiguo como lo es el pensamiento reflexivo, ya que Pla- 
ton, Aristételes y Plotino,. tanto. como ‘Kant, y. Bergson tienen una 
“Estética” que forma. parte de su filosofia, y también la tienen 
Leonardo de Vinci,. Wagner: o- ‘Rodin en- sus reflexiones sobre su 
arte respectivo. A ASS irk eee ms 
gExiste un método de la “Eatética? Be pfeguntan. Un método 
preciso, técnico, unico legitimo? oof Muchos 5 son les que se han pro- 
puesto, pero la Revue d@Esthétique no se infeuda en ninguna doc- 
trina metodolégica especial, aunque esto no quiere decir que la Es- 
tética no sea una disciplina firme, organizada y metédica, ya que, 
a pesar de los diferentes métodos ° propugnados, ofrece un sdli- 
do cuerpo de estudios rigurosos y positivos, y un conjunto de cono- 
cimientos,sistematices: y consistentes. Hay que defender a la Estéti- 
ca contra ciertos injustos desdenes por considerarla un amasijo de 
especulaciones inseguras, de frases huecas, de doctrinas arbitrarias, 


de ensayos de “dilettanti”, sin disciplina, sin: rigor, sin-la exactitud 


del hecho. Esto sdlo lo pueden decir los que la ignoran. Lo cierto 
es’ que hay; ante todo, una Estética filos6fica, de innegable astenden- 
cia en los grandes filésofos, con mayor o menor intencién y detalle; 
La Historia del Arte es, adémas, un hecho que se impone, y cuando 
el Arte pasa a ser interpretado filoséficamente, se convierte en’ Es- 
tética. Claro es que la filosofia tiene sus detractores, y asi, de’ re: 
chazo, los tiene la Estética, acusadas de perderse en las nubes, acu- 
sacion pueril e injusta; o bien, de carecer del rigor de la Ciencia; 
pero.a esto: objetamos que hay disciplinas surgidas de Ja filosofia 
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car tan sélo el estudio de la sensibilidad, después.adquiere desde 
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que lenen un caracter cientifico innegable, por ejemplo, la Socio: 


logia. Y la Sociologia aporta numcrosos elementos a la Estética: 
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“tacto. con ‘Ih fesidtioa: “A andlicis de ie sensaciones Ly de la percep- 
- cién es eséncial a la Estética. Los estudios sobre la imaginacién y el 
Bas _sentimiento son bienes comunes al psicélogo y al esteticista. La ri- 
_- queza de fenémenos psiquicos delicados, densus, refinados, sutilmen- 
ee _ te matizados, que la Estética extrafia es cuantiosa. E incluso la fisi- 
ea y la fisiologia contienen caudales de hechos coadyuvantes a la in- 
___-vestigacion estética. Por consiguiente, la Estética se apoya en traba- 
jos precisos que le aportan las ciencias experimentales, la historia 
i _y la teoria del Arte, la Psicologia y la Sociologia, sin que por ello 
: pierda su originalidad y su independencia, puesto que los enjuicia 


desde puntos de vista especiales y bien definidos. También es una 
fee -_ eontribucién valiosa e indispensable la de los documentos, memorias, 
:. _ juicios, escritos, compuestos por los artistas. 

aS Los directores terminan su declaracién: solicitando la colabora- 
4 __ eién de cuantos se interesen :por los problemas de la Estética y la- 


By: boren con el 4nimo de avanzar sobre esa misma ruta, que es “una 


_- de Jas mas nobles del Espiritu”. Por nuestra parte, nos adherimos a_ 


este ferviente anhelo, y. nuestra Revista lo prueba. Mucho espera- 
mos de la Revue d’Esthétique, porque acoge liberalmente todas las 


\f 


; py eee porque abre discusién libre y porque nos llega de un 


My 


centro de cultura que irradia desde siglos sobre el mundo entero. 


_expresamos nuestro leal deseo de larga vida y de copioso fruto, 


para bien de la Estética. 
. F. Mr. 
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Saludamos cordialmente a la nueva revista y a sus direciores, y les 
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(1809-1849) | aE ae 


E pe HDGAR-ALLAN: POE | 


Edgar-Allan Poe nacié-en Boston en 19 de enero de 
1809. Murié en el University Hospital de Washington en 
9 de octubre de 1849. Pertenece, pues, a la segunda gran 
generacién romantica. Es contempordneo dé Musset, de Es- 
‘pronceda, de Tennyson. Tan grande como cualquiera de los 
grandes poetas —y prosistas— de su tiempo, los sobrepasa 
a todos por la profundidad y duracién de su influencia. Lei- 
do y traducido por Baudelaire y por Mallarmé, a él se han 
dirigido, como a seguro norte, los poetas de la segunda mi- 
tad del siglo x1x —parnasianos y simbolistas—. Pero sus 
marcas han quedado insuperadas. Si Norteamérica hubiera 
dado diez hombres del genio de Poe seria hoy la madre in- 
discutible de la cultura actual. Poe creé, ademas, la novela 
‘moderna de aventuras, y con una perfeccién que degeneré 
en sus sucesores. Mas tal vez la gran invencién literaria de 
Poe sea la novela policiaca. El supo despertar el interés por 
el juego de la inteligencia, por la complicacién de los suce- 
sos y de los hechos con un arte que prescinde de lo sensual, 
predibujando los gustos del siglo x1x, siglo, a la vez, paradé- 
jicamente materialista y limpio. Desde Poe existen las na- 
rraciones breves de misterio y la novela corta policiaca, gé- 
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neros que perviven con vigor como ingredientes normales. 


de nuestra vida en estas fechas de mediados del siglo Xx, 


cuando la propia novela psicolégica, gran plato fuerte del © 


siglo x1x, languidece, se desvae y acaso periclita. 

Poe fué no sélo un gran escritor, sino que fué también 
el mds transparente ejemplo de cémo se es escritor. Hasta 
tal punto, que no ha habido figura mas apta para que en 
ella se cebe la mirada penetrante del psicoanalista. El Ed- 
gar-Allan Poe de Ana Maria Napoleon es lectura tan arre- 
batadora como los mismos cuentos del biografiado. Su vida 
fué tan alucinante, desequilibrada e interesante como la 
de los mismos personajes de sus narraciones. Tuvo siempre 
Poe necesidad de emborracharse: de alcohol, el Poe enfer- 
mo, o de tinta, el Poe escritor genial. Si sus resortes vitales 
—los somaticos y los psiquicos— hubieran funcionade mas 


normalmente, tal vez tendriamos mayor ntimero de escritos 


“suyos, pero no’ sabemos si mejores. Morir a los cuarenta 


afios, dejando tras si una obra como la suya, no es malo-. 


grarse. Y es curioso que su arte no sea nunca morbcso, in- 
-guietante si. — 

Para la estética es Poe pieza capital. Hay die escritos 
suyos, El principio poético y La filosofia de la composicion, 
que resumen y condensan sus ideas filosdfico-estéticas. La 
segunda es un alegato insincero, hijo del miedo. Es un pa- 
liativo al terror con que producia sus obras. El principio 
poético es el verdadero manifiesto moderno de la doctrina 
del arte por el arte. Pero puesto en un punto de modera- 
cin y equilibrio que delatan cudnta auténtica salud habia 
‘en el alma de Poe, a pesar de todo. : 
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LA COMPOSICION POETICA. 


Al comienzo de su The Philosophy of Composition re- 
cuerda Poe que Dickens le hizo observar que Godwin ha- 
bia escrito Caleb y Williams retrogradando —backwards—, 


y afiade que “se derivan ventajas de un procedimiento se-_ 


mejante”. Es decir, que el escritor debe tener bien escogido 
su tema o asunto —como aconsejan los retéricos, por ejem- 
plo, Coll y Vehi: “Una vez meditado bien el asunto y re- 
unidos los materiales que han de constituir la obra...”—. 


“Unicamente con el dénouement constantemente ante los- 


ojos, precisa Poe, podemos dar a un asunto su aire de indis- 
pensable consecuencia 0 causacién.” “Prefiero, afiade, co- 
menzar con la consideracién de un efecto.” Todo el peque- 
flo escrito que estamos resumiendo es un esfuerzo por re- 
chazar la “inspiracién” como mecanismo de la “composicién 
poética”. “La mayor parte de los escritores, especialmente 
los poetas, prefieren que se entienda que ellos componen 
poseidos de una como bella locura y en un estado de exta- 
tica intuicién”, y se avergonzarian de que el publico viera 
con qué vacilaciones, con qué borrar y corregir, con qué 
conciencia elaboran sus productos, sigue opinando Poe. El 


Cuervo, su famosa poesia, le sirve de ejemplo propio de. . 


cémo se elabora una poesia, segin el Poe que, como dijimos, 


se quiere librar del terror que le asedia al escribir (que le. 


asediaba en toda su vida y que, dice Ana Maria Napoleén, 
le obligaba a beber y ja escribir!). Pero dfirma, no obstan- 


te: “Es mi propésito hacer manifiesto que ningtin punto. de: 


la composicién de El Cuervo es referible ni a un. azar ni a 
una intuicién, que la obra avanz6, paso a paso, hasta la per- 
feccién, con Ja precisién y rigida consecuencia de un proble- 
ma matematico.” 
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No podiamos esperar de un romantico tales declaracio- 


nes. Es verdad que Poe poseia talentos deductivos extraordi- 
narios, que muchas de sus narraciones estan construidas con 
un rigor légico notable, y que fué el creador de la novela 
policiaca, género “compositivo” per excellence; pero que 
Poe leyera a sus amigos una y otra vez su poema de El 
‘Cuervo, y que lo fuese puliendo y perfeccionando hasta pu- 
blicarlo —en 1845, y fué el gran éxito que le consagr6é—, 
no quiere decir, como él pretende, que lo escribiera en frio, 
del mismo modo que un matemiatico calcula. Esto esta en 
contradiccién con su misma idea de la poesia, tal como la 
expone en El principio poético. La clave de la poesia esta, 
para él, precisamente, en una excitacién del alma. 

_ Ahora bien, fuera o no el método de Poe el que él des- 
‘cribe en su discurso sobre la composicién, es un hecho co- 
nocido que ciertos poetas han compuesto del modo que pre- 
coniza el autor de El escarabajo de oro. 

En el volumen de la Revue Hispanique correspondiente 
al aio 1897 publicé D. Manuel Serrano y Sanz algunas poe- 
sias y papeles inéditos hasta la fecha de la pluma de Melén- 
dez Valdés. Entre ellos publicé los “‘planes” que hizo Me- 
léndez Valdés antes de redactar las elegias que dedicé a la 
muerte de su hermano, ocurrida en Segovia en 1777. “Es- 
critos en castellano, con frases francesas intercaladas, son cu- 
riosos, dice Serrano y'Sanz, porque nos dan a conocer cémo 
componia Meléndez Valdés sus poesias, que era por un pro- 
cedimiento demasiado laborioso y no muy conforme con la 
espontaneidad y la inspiracién del momento.” e 

Compare el Jector el. plan de la primera elegia y los 
versos correspondientes en algunos pasajes de una y otra, 
que damos a continuacién: 
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PLAN DE LA ELEGIA A LA MUERTE 
DE MI HERMANO. 


_ La campana finebre acaba 
de sonar ahora y de dar a la 
muerte algun infeliz; joh hom- 
bre deleznable, qué pocos son 
tus dias! ;Oh vida! ;Oh tris- 
te son!... Ta me recuerdas aquel 
que despedazé mi corazén en 
No yo la 
tendré mas infeliz y Ilena de 


la mas triste noche... 


horrores en todo el curso de mi 
trabajosa vida. 
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LA MUERTE DE MI HERMANO 
D. EstTEBAN. 


ELEGIA. 


De, la campana fimebre ora 
? [acaba 

de sonar el clamor, -ay qué in- 
[felice 


a la insaciable muerte habra ya, 


[dado 
;qué pocos, hombre fragil, son 
[tus dias! 


_joh muerte, oh infausto son! ta 


[me recuerdas 

Aquél que hirié mi pecho en la 
[mas triste, 

Mas desastrosa noche que tan 
[vivo 

el dolor ha grabado en mi me- 
[moria. 


El mecanismo mediante el cual transforma Meléndez 

“plan” en “poema” 
da palabra vulgar por la poética correspondiente, asi; en vez 
de ahora, pone ora; en vez de infeliz, infelice. 2.° La co- 
Jocacién ordinaria de las palabras se altera: la campana fu- 
mebre acaba de sonar ahora, se transforma en: De la campana 
funebre ora acaba de sonar. 3.° La poesia amplifica el tema 
apuntado en el “plan”. Asi dice el “plan”: ; Oh’ noche -infe- 
‘licisima, yo te lloraré para siempre. ;Cantos males:me aca- 
‘rreaste, cudntas desventuras me trajiste, y cuanta”’ ‘miseria 
echaste sobre mi!” La Elegia amplifica: 


;Oh noche infelicisima y de sombras 
y eterno dolor llena! para siempre 
yo te debo Ilorar. Ay cudntos males 


{71} 


es facil de captar: 1.° Sustitucién de. 


Ly. cuantas desventuras me e trajiste. 
- Cuantas miserias sobre mi “eargaste 


~~ cuando en soledad tanta me has dejado. 


r : AP \ 


Sigue a) “plan”: “Siempre yo fui desgraciado, palida luna; 


durante las horas de tu sefiorio, mientras ta gobiernas el bri- 
Hante escuadrén de las innumerables antorchas que te ha- 


cen la corte, las desdichas' me acechaban a mi y acometian — 
mi inocente coraz6n. (Una comparacién con el lirio de los 


-valles que, desmayado, cae la hermosa corona.)” 


_ Diceda Elegia: | 
j } 
En el. lébrego imperio de las sombras 
| jamds yo hallé ventura, que enemiga 
~-me fué siempré la noche, y mientras ella 
en su alto trono de ébano asentada 
‘en medio de los cielos transparentes 
la escuadra iba brillante gobernando .* 
en tanta pura luz que le hace corte 
acechando mi pecho las desdichas 
unidas en tropel me acometieron. 
{ 


‘La imagen del lirio de los valles desaparecié en la Elegia, 


asi como’ la. palida luna. 4.° La poesia introduce el elemento . 


decisivo del ritmo. 
No’ se me’ oculta que este andlisis pudiera afinarse. Pero 
para él propésito actual creo que basta con lo dicho. Pero 


gse ha explicado con ello la verdadera a owes no la com- 
posicién del: poema? — 


‘Damos‘a continuacién la respuesta que el propio E. A. Poe 


da a ‘esta pregunta en su’ Poetic Reieninee del que se? 
mos los panei esenciales. Se 
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EL PRINCIPIO POETICO. Fes 


No es mi propésito hablar del principio poético exhaus 


tivamente ni tampoco profundamente. Mi intencién princi+ 
pal es traer a cuento, en una discusién no muy ceftida acer- 
ca de la esencia de la Poesia, algunos pocos de aquellos poe- 
mas menores ingleses 0 americanos que estan mas en conso- 
nancia con mi gusto o que han dejado en mi fantasia una 
_impresién mas definitiva. Entiendo por “poemas menores”; 
desde: luego, los de poca extensién. Y ahora, al comenzar, 
séame permitido decir algunas palabras respecto a un prin‘ 
cipio algo peculiar que no sé si, con raz6n a sin ella, siem- 
pre ha influido en mi personal estimacién de un poema. 
Mantengo, en efecto, que no existe un poema largo. Sosten: 
go que la frase “un poema pete es, AOE y de pla- 
no, una contradiccién. 

Apenas necesito observar que un poema merece su titu- 
lo solamente en tanto que excita, elevandola, el alma. El va 
lor de un poema esta en proporcién a su capacidad de exci- 
tar exaltando. Mas toda excitacién es por una uecesidad psi- 
quica, transitoria. E] grado de excitacién que autoriza a llamar 
un poema con este nombre no puede ser sostenida a lo largo 
de una composicién de gran longitud. Después del transcurso 
de media hora cuando mas, la excitaci6n decae —fallece—, 
siguese una revulsién, y entonces ya el poema, en su efecto 
y de hecho, no existe mas. 

Hay, sin duda, muchos que han reineeds dificil recon- 
ciliar el fallo de la critica que dice que El Paraiso Perdido 
tiene que ser devotamente admirado de punta a cabo con la 
absoluta imposibilidad de mantener durante su lectura aque- 
Ha suma de entusiasmo que la mencionada sentencia critica 
exige. La verdad es que esta gran obra ha de ser mirada como 
poética tan sélo cuando, prescindiendo del requisito vital de 
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toda obra de arte, la unidad, la contemplamos meramente 
como una serie de poemas menores. Si para conservar su 
unidad —su efecto o impresién total— la leemos (como se- 
ria entonces necesario) de una sentada, el resultado no sera 
otra cosa que un constante pasar de la excitacion a la de- 
presion. Tras un pasaje en el que sentimos la verdadera 
Poesia, siguese, inevitablemente, otro pasaje vulgar que no 
podemos admirar, asi nos lo quieran imponer las sentencias 
de los criticos. Pero si después de terminar la obra la relee- 


mos omitiendo el libro primero, es decir, comenzando por 


el segundo, nos sorprenderd encontrar admirable aquello 
mismo que habiamos condenado —y condenable lo que nos 
parecié en la ocasién anterior tan digno de admiracién—. 
De todo esto se deduce que el Ultimo conjunto o absoluto 
efecto de la mejor épica bajo el sol no es nada. Asi es la 
verdad. 

Respecto a la Iliada, tenemos, si no prueba positiva, a 
Jo menos buenas razones para creer que fué compuesta 
como una serie de trozos liricos. Pero si concediera yo que 
Ja intencién de su autor fué épica, no podria por menos. de 
decir que la obra esta basada en un sentido imperfecto del 
arte. La épica moderna es, en el caso de que fuera derivada 
del modelo antiguo, tan sélo una imitaci6n irreflexiva, cie- 


- ga. Pero ya estan lejos los dias de estas anomalias artisticas. 


Si en todo caso hubo en el pasado algin poema largo que 
fuera realmente popular, lo que pongo en duda, esta claro, 


a lo menos que ya no podra ser popular un poema verdade- 


ramente largo. . 

Que la extensién de una obra poética sea, ceteris paribus, 
la medida de su mérito parece indudablemente una proposi- 
cién absurda, cuya absurdidad se percibe con su simple 
enunciacién. No obstante, las revistas trimestrales la han 


mantenido. Seguramente que nada puede haber en.el. mero 
‘tamano, nada, abstractamente considerado, en el mero. gran- 


/ 
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dor —por lo que respecta a su volumen— para solicitar tan 
continua admiracién en esos tristes papeluchos. Una monta- 
fa, por el mero sentimiento que su fisica magnitud produ- 
ce, nos eleva, sin duda, a la esfera de lo sublime, pero a na- 
die le impresiona de este modo el bulto material de La Co- 
lumbiada (1), pongo por caso. Ni siquiera las revistas alu- 
didas nos han advertido que debemos dejarnos conmover 
por ella. Pero aunque no han insistido en que estimemos a La- 
martine en pies cubicos o a Pollock (2) en fanegas, ;qué otra 
cosa podemos inferir de su continuo charlar acerca del “es. 
fuerzo sostenido”? Si, merced a este “esfuerzo sostenido”, 
cualquier sefioritingo ha dado fin a un poema épico, ensal- 
cémosles francamente por el esfuerzo. —si realmente es éste 
recomendable—, pero permitaseme no alabar el resultado, 
y menos éste, el poema épico, por aquél. 

Es de esperar que en el futuro el sentido comin preferi- 
ra juzgar las obras de arte mas por la impresién que hacen 
—por los efectos que producen— que por el tiempo em- 
pleado en originar el efecto o por la suma de “esfuerzos 
sostenidos” que han sido necesarios para producir la impre- 
sién. El hecho es que la perseverancia es una cosa y el ge- 
nio otra completamente diferente, sin que todas las revistas 
habidas y por haber puedan confundirlos. No se tardara en. 
que esta proposicién, con otras muchas que vengo instando, 
sean recibidas como evidentes por si mismas. Entre tanto, el 
que generalmente se las condene como falsas no las dafia 
esencialmente como verdades. 

Por otra parte, es claro que un poema puede ser impro- 
piamente breve. Inadecuada brevedad degenera en epigra- 
matismo. Un poema muy breve, aunque produzca un efecto 


(1) De Barlow, poeta americano, hoy olvidado. - 
(2) Robert Pollock, escocés —1798-1827—, autor de The Course 
of Time, poema sobre la vida espiritual y el destino del hombre, de 


fuerte sabor calvinista. 
[75] 


brillante y vivido, nunea lo producira profundo y  eerdaaes 


rO. ‘Siempre es necesario que el sello oprima firmemente la 
cera (3). De Béranger ha escrito innumerables cosas morda- 


ces, espirituales, pero, en general, demasiado ligeras para pen- 
sar decisivamente en la atencién del publico y asi como tantas 


otras plumas del ave fantasia se las ha llevado el viento con 


-sélo su primer soplo. 


Un ejemplo notable del efecto de la excesiva brevedad 
de un poema, que le rebaja y sustrae al favor popular, lo 


‘suministra la siguiente exquisita pequefia serenata. 


Despierto sofiando contigo, 
- En el primer dulce sueiio. de la noche, 


Cuando el viento sopla paso 
Y las estrellas. brillan rutilantes. 


Despierto de sohar contigo, 
~ Y el Angel que me guarda 
Me lleva —zquién sabe como?— . 4 
e ; Oh, mi bien!, junto a tu reja. r 
Las auras errantes desmayan, ; c 
en la noche las calladas corrientes... : 
Un aroma de dmbar se derrama 
Cual los suaves pensamientos en un suefio; 
Las quejas que lanza el ruisefior — 
Vienen a morir en su mismo pecho, 
Como yo moriré en el tuyo. 
; Ah, mf bien amada, mi bien amada! 
jSacame de esta angustia! 
Que muero, desmayo, fallezco. 
Deja que tu amor Ilueva besos 
En mis labios, en mis parpados secos. 


4 


(3) De Béranger —-1780- 1857—, el famoso chansonnier, que 


canto. 
Les gueux, les: gueux 
Sont des gens heureux! - 


(76) 


Tal vez estas lineas le sean familiares a muy pocos; sin aD 
embargo, su autor es nada menos que Shelley. Sus cdlidas : 
‘pero delicadas y etéreas imagenes pueden se. apreciadas . por 
cualquiera, mas nadie las captard tan completamente como 


Fria y descolorida esta mi-mejilla, area soe 
Y mi corazén late acelerado, a , ! 
jOprimele contra tu pecho! Ss BT a 
Donde mejor estallara? i Seen 


quien se haya apartado de los suaves pensamientos de la + 


amada para sumergirse en el aromatico aire de una noche 
de estio en las regiones del Sur. . Pie is 


Mientras la mania épica, mientras la idea de que el mé- 


rito de la prolijidad es indispensable a la Poesia han ido | ae 


gradualmente decayendo desde hace algunos afios en Ja. men- 


te del publico, y ello por la mera fuerza de su propio absur- ony ae 


do, una herejia demasiado palpable para ser tolerada los ha 


sucedido. Pero en el breve periodo de su duracién puede 


decirse que ha llevado mas corrupcién a nuestra literatura 


poética que todos sus demas enemigos juntos. Aludo a la 


herejia de la Didactica. Se quiere presuponer que tacita o 


paladinamente, directa o indirectamente, el fin Ultimo de 
toda poesia es la Verdad. Todo poema, dicese, debe inculcar 


una moral, y el mérito poético de la obra debe medirse por 


aquella moral. Nosotros, los americanos, hemos apadrinado 


especialmente esta feliz idea, y nosotros, los bostonianos, muy 


particularmente, la hemos Ilevado a sus Ultimas consecuen- 
cias. Se nos ha metido en la cabeza que escribir un poema 
simplemente por amor al propio poema y reconocer que éste 
fué nuestro propésito, seria confesarnos carentes, radical- 
mente, de la verdadera dignidad y vigor poéticos. Pero la 
‘verdad desnuda es que si nos tomamos el trabajo de escru- 
tar en nuestras propias almas inmediatamente descubrimos 


que en ‘este mundo no existe ni puede existir obra mas aca- 
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badamente digna, mas altamente noble que ese mismo poe- 


ma, ese poema per se, ese poema que es un poema y nada 


mas, ese poema escrito Gnicamente por amor de él mismo. 


Reverenciando la verdad con Ja reverencia mas profun- 
da que jams habité en pecho humano, yo limitaria, no obs- 
‘tante, los modos de inculcarla a los demas. Me cefiiria mas 
bien a reforzarla y no la debilitaria disipandola. Las exigen- 
cias de la verdad son severas. No necesita de los arrayanes 
de Venus. Todo aquello indispensable en una cancién es 
precisamente lo que a aquélla —a la Verdad— le es indife- 
rente. Seria convertirla en una vana paradoja envolverla 
en piedras preciosas y en flores. Para reforzar una verdad 
antes necesitamos severidad que flores de lenguaje. Se re- 
quiere que seamos simples, tersos: Precisase que seamos frios, 
sosegados, desapasionados. En una palabra, debemos hallar- 
nos en aquel temple que hasta donde fuere posible sea el 
opuesto exactamente del poético. Ciego debe ser, sin duda, 
quien no perciba la radical y quidstica diferencia entre los 
modos de inculcacién de lo verdadero y lo poético. Cierta- 
mente que es incapaz de sacramentos y de redencién quien a 
pesar de estas diferencias persiste en el intento de reconci- 
liar el vino y el agua de la Verdad y la Poesia. 


Si dividimos la provincia de la mente en sus tres mas ob- 
vios e inmediatamente dispares. distritos, tendremos: la In- 
teligencia pura, el Gusto y el Sentido moral. Pongo en el 
medio el Gusto porque justamente ocupa esta posicién en 
la mente. Mantiene intimas relaciones con los otros dos ex- 
tremos, y le separan tan tenues diferencias del sentido moral 
que Aristételes no dudé en colocar algunas de sus operacio- 
nes entre las mismas virtudes. No obstante, hallemos sufi- 
cientemente notables los diferentes oficics de cada micembro 
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del trio. Asi como a la Inteligencia la concierne la Verdad, 


el Gusto nos informa de la Belleza, mientras que el Sentido 
moral se refiere al Deber. Por lo que toca a este Ultimo, la 
Conciencia nos ensefia ia obligacién, la Razon, lo convenien- 
te, contentandose el Gusto con mostrar lo que hay de encan- 


tador, y tan s6lo mueve guerra al Vicio a causa de su defor- 
midad, su desproporcién, su enemistad a lo apropiado, a lo 
decente a lo armonioso, en una palabra, a la Belleza. 

Sin duda que el sentido de la Belleza es un instinto arrai- 
gado en el espiritu del hombre. Este instinto es el que cui- 
da de ja Belleza para deleite del hombre, ministrando las 
multiples formas, sonidos, olores, sentimientos, entre los 
cuales habita aquélla. Y asi como el lirio se repite en el es- 
pejo del lago, o los ojos de Amarilis en el espejo, asi tam- 
bién son Jas meras repeticiones orales o escritas de estas for- 
mas, colores, olores y sentimientos, una duplicada fuente de 
delicias. Mas esta mera repeticién no es Poesia. Aquel que 
simplemente canta —no importa con qué encendido entu- 
siasmo o con qué vivida fidelidad descriptiva— las escenas, 
los sonidos, los olores y colores y sentimientos que le salen 
al encuentro juntamente con el resto de los mortales, aquél, 
digo, no logra el divino titulo de poeta. Le falta algo, no ha 
sido capaz de alcanzar algo que ha quedada lejos. Aun sen- 
timos una sed inagotable, para apaciguarla no nos ha mos- 
trado las cristalinas fuentes. Esta sed produce lo que hay 
de inmortal en el hombre. Es, a la vez, una consecuencia 
y una sefial de su existencia perenne. Fs el anhelo del infv- 
sorio por la estrella. No es una mera apreciacién de la be- 
lleza presente sino un esfuerzo desenfrenado por alcanzar 
la Belleza superior. Inspirados por una extatica preescien- 
cia de las glorias de ultratumba, luchamos, por medio de 
multiformes combinaciones de las cosas y las ideas tempo- 
rales, para conseguir una porcién de aquella Amable Gracia 


cuyas verdaderas partes tal vez pertenezcan tan sdlo a la 
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Eternidad. De este modo, cuando merced a A, Poesia. o Bt e 


Musica —que es el mas arrebatador modo poético— nos en- 
contramos deshechos en lagrimas, entonces sollozamos, no, 
como supone el abate Gravina (4), por exceso de placer, sino 
por un exceso de dolor, por un insoportable malhumor causa- 
do por nuestra incapacidad para echar mano, ahora y total- 
mente, aqui en la tierra, de una vez para siempre, a aquellos 
- divinos y arrobadores goces de los cuales al través del poema 
o-al través de la misica apenas si conseguimos unos breves 
e-imprecisos. vislumbres. 

La lucha por aprehender la suprema graciosa Amabili- 
dad —lucha sostenida del lado de las almas constituidas ap- 
tamente para ello— ha dado al mundo todo aquello que el 
mundo ha sido capaz de entender y sentir como poético. 


Sin duda que el sentimiento poético puede desarrollarse 
en modo vario —en la Pintura, en la Escultura en la Arqui- 
tectura, en la Danza, muy especialmente en la Musica y has- 
ta muy peculiarmente, y con amplias perspectivas, en el tra- 
zado y composicién de. los jardines. Nuestro asunto presen- 


te, sin embargo, se constrifie solamente a su manifestacién — 


por medio de la palabra. Permitaseme aqui hablar breve- 
mente del ritmo. Sosteniendo como sostengo la verdad de 
que la musica —en sus varias maneras de metro, ritmo y 
rima— es de tanta importancia para la Poesia que nadie 
puede osar negarlo, que es un cdrdacter tan vital para su 
existencia que seria simplemente un necio quien rechazara 
los beneficios que de ella pudiera sacar, no voy a detenerme 
ahora en defender su absoluta necesidad. Tal vez’sea en la 
Musica donde el alma alcance mas de cerca aquel gran fin 
por el cual, si esta inspirada por el sentimiento poético, lu- 


_ (4) Gian Vicenzo Gravina, n. 1664. Uno de los 14 fund>dorcs de 
la Arcadia. Escrihié: Dolla ragion poetica, 1708. Murié en_1718. Fué 
‘el protector de Metastasio. 
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cha: la creacién de la Belleza suprema. Pudiera ocurrir, 
ciertamente, que a veces se logre, de facto, aqui en la Tierra, 
este sublime fin. A menudo estamos dispuestos a aceptar con 
un temblor delicioso, que salen arrancadas de un arpa’ no- 
_ tas que no pueden por menos de ser familiares a los Ange- 
les. Razén por la que leve duda puede caber de que en la 
union de la Poesia con la Musica, en sentido amplio, encon- 
tramos el mas vasto campo para el desarrollo de lo poético. 
Los antiguos bardos y las Minnesingers tenian ventajas que 
nosotros no poseemos, y Tomas Moore, cantando sus propias 
canciones, fué del modo mas legitimo perfeccionandolas en 
cuanto poemas. 

Recapitulando, diré: defino la Poesia expresada en pala- 
bras, brevemente, como la creacién ritmica de la Belleza. 
Su unico arbitro es el Gusto. Con la Inteligencia o con la 
Conciencia (moral) tiene tan sélo relaciones colaterales. A 
no ser incidentalmente nada le atafien Deber o Verdad. 


- Unas palabras, sin embargo, que expliquen lo dicho has- 
ta ahora. Mantengo que el placer, a la vez el mas puro, el 
mas elevado y el m4s intenso derivan de la contemplacion 
de la Belleza. En esta contemplacién de la Belleza es donde 
finicamente encontramos posible alcanzar aquella elevacién 
gozosa, o excitacién del alma, que reconocemos como senti- 
miento poético y que es tan facilmente distinguible de la 
Verdad —satisfaccién de la Razén— o de la Pasi6n —exci- 
tacién del corazén—. Tengo la Belleza, por tanto —usando 
el vocablo como comprensivo también de lo Sublime—,, ten- 
go la Belleza, digo, por el reino del Poema, simplemente 
porque es una regla evidente del arte que los efectos nacen 
de sus causas directamente: nadie ha habido hasta ahora 
bastante torpe para negar que la peculiar elevacién del 
alma a que nos referimos sea, a lo menos, alcanzada lo mas 
prontamente posible por medio del poema. Sin embargo, no 


se sigue en modo alguno que las incitaciones de ie Pasié ; 
los preceptos del Deber, o incluso las lecciones de la ‘Ver-_ 


dad, no puedan ser introducidos en el Poema, y aun con ven- 
taja. Pueden, en efecto, coadyuvar en varia manera a los pro- Py 


positos generales de la obra; mas el verdadero artista siem- 
pre se las ingeniara para ponerlos a tono y en adecuada su- 
jecién a aquella Belleza que es la atmésfera y la esencia 
real del Poema. : 

Asi, pues, aunque de una manera rapida e imperfecta, he 
tratado de llevar a la mente del lector mi propia idea del 
principio poético. Ha sido mi intencién apuntar que (sien- 
do este principio en si mismo estricta y simplemente la As- 
piracién humana hacia la Belleza suprema) la manifesta- 
cién del. principio se encuentra siempre én una excitacion 
que eleva el alma, en absoluto independiente de la pasion, 
que es la intoxicacién del corazén, o de la verdad, que es la 
satisfaccién de la razén. Por lo que respecta a la pasion, des- 
graciadamente su tendencia es degradar mas bien que elevar 


el alma. El amor, por el contrario, el verdadero, el divino. 


Eros —el de la Venus celeste para distinguirlo del de la Ve- 


nus dionea— es incuestionablemente el mds puro y el mas 


verdadero de todos los asuntos poéticos. La Verdad, si por 
medio de ella somos conducidos a percibir la armonia alli 
donde antes no era patente, nos permitira experimentar cabe 
ella, pero independientemente de ella, el auténtico efecto 
poético; pero este efecto tinicamente es achacable a la armo- 


nia y de ningin modo a la Verdad, que meramente sirve en 


este caso para hacer manifiesta la armonia. 

Lograremos, sin embargo, mas inmediatamente una idea 
clara de qué es la verdadera Poesia refiriéndonos a unos po- 
cos elementos simples de los que producen en el Poeta mis- 
mo el verdadero efecto poético. Reconoce aquél la Ambrosia 
que alimenta su alma en los brillantes orbes de la esfera ce- 
leste, en los pétalos de las flores, en los racimos de los fru- 
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ies. ie los ifn: foness 46, los Mies en el azul tis 
no de las montafias, en las nubes | que se agrupan, en el mur- 
-mullo de los medio ocultos arroyuelos, en el brillar de las 


plateadas corrientes, en el reposo de los apartados lagos, en 


la profundidad de las melancélicas fuentes en que espejean — 


las estrellas. La percibe en los cantos de los pajaros, en el 


arpa de Eolo, en el suspirar del viento en la noche, en la 
-quejosa voz de la floresta y en la marea que hace morir el 


mar en la playa, y en el fresco soplo que cruza el bosque, y 
en el-olor de la violeta, y en el voluptuoso perfume del ja- 


- cinto, y en el sugestivo olor que se levanta en la caida de la 


tarde desde las desconocidas islas distantes enclavadas en os- 
curos océanos inexplorados e infinitos. Logra la belleza en 


todo noble pensamiento, en todo motivo superhumano, en 


todo impulso sagrado, en todas las acciones caballerescas, 
generosas, en todos los sacrificios. La siente en la belleza de 
la mujer, en el garbo de su paso, en el brillo de sus ojos, en 


la melodia de su voz, en su suave risa, en su suspirar, en la 


armonia que levanta el roce de sus ropas. La siente honda- 


mente en el empefio que pone la mujer en triunfar, en sus 


entusiasmos ardientes, en sus gentiles caridades, en su ale- 
gria y en su devocién persistente, pero, sobre todo y ante 
todo, se arrodilla para adorarla en la fe, en la pureza, en la 


fuerza y en la majestad totalmente divina de su amor. 


(Nota, seleccién y traduccién de M. CarpENAL IRACHETA.) 
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¥ J. Sinchee Cant6n: Los retratos de los Reyes we Espaia, Con la 
_ colaboracién de José Pita Andrade y prélogo del se ae de Alba. 
Ediciones Omega. Barcelona. 


’ Ardua es la empresa de escribir una iconografia de los reyes de 
Espaiia, pues en ella confluyen, con pareja intensidad, los valores 
histéricos y los estéticos. Las fisonomias vivas y su constatacion por 
el Arte. El personaje, con su rastro histérico, tal como lo consig- 
nan los testimonios contemporaneos, y su interpretacién por pinto- 


res y escultores. Gran fortuna cuando estas dos interpretaciones 


coinciden, lo mismo en el enaltecimiento, como en el “Carlos V en 
yak del Ticiano, que en la abyeccién, como en la “Maria Lui- 

a”, de Goya. Sanchez Cantén, cuyos estudios sobre iconografia son 
tan neene. en campos distintos al del actual libro, ha eludido, ade- 
mas, el recoger en facil selecci6n las interpretaciones anacrénicas 
de las dinastias espafiolas, y su estudio se ha reducido —con reduc- 
cién que aumenta el vigor critico y las exigencias documentales— a 
los testimonios artisticos contemporaneos, pudiéndose contemplar 
asi la veracidad mas auténtica sobre fisonomias y atuendos de nues- 
tros reyes. A ello ayudan las magnificas laminas que ilustran. el 
libro. Desde Gala Placidia —evocada en una hermosura que pro- 
voc6’ pasiones y guerras— hasta los tristes destinos de Alfonso XIII, 
los reyes de Espafia circulan por estas paginas, no en una teoria de 
espectros, sino en sus rasgos mas vivos y actuales, pinchando —como 


“Azorin” en sus semblanzas literarias— la vena de la sensibilidad 


moderna. 

Las estilizaciones mozdrabes no disimulan algunos rasgos perso- 
nales de los reyes Sancho I y su nuera Urraca. Y la fidelidad fisiog- 
némica la encontramos ya plena en-el arte romanico. Mencionare- 
mos las magnificas estatuas yacentes de Fernando II y de Alfonso IX 
de Leén, hasta ahora inéditas, y del ciclo del maestro Mateo, en 
Santiago de Compostela. ;Lastima que no conozcamos con claridad 
los rostros de Alfonso VI y de Alfonso I de Aragén, los dos grandes 
monarcas de nuestro romanico! En cambio, si nos queda una efigie 
impresionante de San Fernando, en la soberbia estatua del Claustro 


de la Catedral de Burgos, junto a Dofia Beatriz de Suabia. De su 


consuegro, Don Jaime el Conquistador, tan guapo, segun los croni- 
cas, como frivolo y fatal por la suerte de la Espana medieval, no 
queda, con seguridad, ningin retrato contemporaneo. ‘Desfilan los 
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ee aie al xIv y entre ellos Hest guanine a por su rareza, a de Al- jie 


' fonso XI, en Ja Catedral de Oviedo, y el de la reina, por una sola 
noche, Dofia Juana de Castro, en ese bulto de Santiago de Com- 
postela, de tan altivo porte. Bien conocidos son los Trastamaras por 


las finas estatuas tumbales de la Capilla de los Reyes Nuevos. 


En Aragon los residuos escult6ricos son menores, conservandose 


las estatuas de Jaime II en Santas Creus, por Pedro Bonncil y de 
sus esposas Dofia Blanca de Anjou y Dofia Elisenda de Sah 
ésta en el magnifico sepulcro doble, de la mas refinada talla, del Mo- 
nasterio de Pedralbes. Pedro IV ha tenido la fortuna de pasar a la 
posteridad con dos de las mas bellas estatuas del siglo xiv, simbolo 
de la “enorme: y delicada”. Edad Media. 


- De los reyes eastellanos del siglo xv tenemos como muestra egre- 
gia el soberbio sepulcro de la Cartuja de Miraflores, la joya de la. 


escultura alemana medieval, con esa fronda realista y picuda que 
caracteriza a nuestra decoracién de fin del gético. Sefalemos como 
muestra escultérica en las dinastias navarras, las estatuas de Carlos el 


N oble y de su mujer Leonor de Jannin de Lomme, en la Catedral de 


Pamplona. 

_ La iconografia de los Reyes Catélicos es particularmente intere- 
sante desde el punto de vista estético, pues con ella se advierten in- 
terpretaciones géticas y renacientes. Mas veraces los atenidos a la 


tradicién medieval —como los de la Cartuja de Miraflores— e idea-_ 


lizados ya los de estirpe italiana, como los de Fancelli. Se reproduce 
aqui un soberbio retrato de Don Fernando, conservado en Windsor. 
Dona Juana la ‘Loca es vista en cuadros como el de Viena, don- 
de se advierte su impetuosa mirada avizorante, y con un mayor 


convencionalismo en el magno sepulcro de Ordéfiez. Los retratos de 
Carlos V son estudiados por el Sr. Sanchez Cantén en agrupaciones 


estilisticas y*cronolégicas, destacando los rasgos personales que ‘se- 
fialan las.crénicas, como esa “boca aperta” al. que un ristico de 


Calatayud amenazaba con las moscas de su pueblo. El pincel de 


Ticiano fija definitivamente los rasgos del Emperador. Y si en la 


“Gloria” resulta disminuido, en la batalla de Miilberg se alza po- 


deroso, envuelto en un creptisculo que lo empezaba a ser también de 


su Imperio. Y si en pintura estos lienzos inmortalizan al gran Monar-- 
ca, los bronces de Leoni nos dejan su majestad alzada sobre el furor, 


como los angeles triunfadores sobre los réprobos. Son numerosos los 
retratos de Felipe II y de sus esposas. Y¥ en ellos se advierte que el rey 
en nada parecia espafiol. Ni su tinte céreo, ni el color rubianco de 
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las barbas, ni los aguanosos ojos claros, ni esa austeridad en el ves- 
tir, de estirpe nérdica. Y su iconografia es del mayor interés estéti- 
co, pues en ella y en los primeros retratistas —Moro y Ticiano— 
arraigan los retratistas de la Corte, y de ellos procede una gran par- 
te de la inspiracién velazquefia. Agreguemos la aportacién del Gre- 
co a la iconografia filipina, que quiza pueda aumentarse por el bus- 


to que talla Pompeo Leoni en:su 1etrato, y por el personaje frontal. 


del “San Mauricio”, tenido por autorretrato del pintor. De Feli- 


pe IV, “el rey mejor retratado”, sobran los comentarios con decir. 


que Velazquez lo pinté, segin el autor, veinte veces en treinta y 
tres ahos de servicio. Y queda el ultimo de los Austrias, con su de- 


forme cuerpo, magnificado por los pinceles de Carrefio, Tras el pa- 


réntesis francés de los Borbones, recoge otra vez la tradicién es- 
panola “Goya, heredero de Velazquez”. Y, efectivamente, el genio 


del. aragonés dijérase que se encoge ante la majestad regia, y sdlo 
cobijado por el pabellén velazquefio se atreve a afrontar los retra- 


tos de Carlos IV y de Maria Luisa. Constatemos la justa extrafieza 
de Sanchez Canton ante el silencio de Goya de 1800 a 1808 como 
pintor de camara. Y el nuevo rasgo iconografico de Goya al retratar 


_a Fernando VII tras su vuelta a Espafia en 1814..La nueva corrien- 


te clasicista entra entonces con Vicente Lépez, sefialandose el retra- 


to de Maria Cristina de Napoles como uno de los mas bellos de toda: 


la iconografia palatina. 

- A partir de Isabel IT decrece el interés iconografico de los reyes 
de Espafia “por el aumento desmesurado en el numero de retratos 
y, en realidad, por menguar el mérito”. Hagamos notar la pobreza 
artistica de las efigies de Don Alfonso XIII, que si en pintura aun 
-aleanz6é con Sorolla y con Laszlé cierta dignidad, en escultura care- 
ce de conmemoracién digna de renombre. 

Digamos, por ultimo, que este libro esta escrito con esa preocu- 
pacién de sobriedad y terso purismo que siempre han distinguido 


las paginas de Sanchez Cantén. Planea, sin embargo, en este estudio. 


-un cierto matiz de melancolia, que aparece mas punzante en el final, 
cuyo dramatismo ha impregnado también nuestra vida. Y sin que 
falten a esta prosa castigada rasgos liricos como en la descripcion 
del ultimo retrato de Felipe IV, por Velazquez, que podria definir- 
se como “sélo un alma asomada a la ventana del rostro”.—José 


Camon Aznar. 
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Papio CaBANAs: El mito de Orfeo en la literatura espafola. Premio _ 


“Menéndez Pelayo” 1947. Consejo Superior de Investigaciones 
Cientificas. Madrid, 1948. a3 


El autor de este trabajo se plantea, en sada: un sugestivo 
problema estético de gran atraccién. ;Cémo ha influido en nuestra 


literatura el mito de Orfeo? Confesemos claramente que el empefio 
de abordar semejante cuestién predispone a una lectura atenta y 
deleitosa. Empefio, por otra parte, que, Ileno de gentileza y donosu- 


ra, ha motivado la obra de referencia, premiada = el Consejo Su- 
perior de Investigaciones Cientificas. 

Pablo Cabafias, con criterio que justifica en advertencia prelimi- 
nar, ha orientado su estudio no desde un punto de vista histérico, 
sino tematico; es decir, al proceso evolutivo con rigor de antologia 
cronolégica ha preferido la exposicién cuidadosa de extremos con- 


eretos y fundamentales. Ello Je ha permitido ahondar en. algunos 


puntos, de otra suerte apenas desvelados. 
En la primera parte —de las dos de que consta— se refiere a los 


_ siguientes aspectos: fidelidad de Orfeo a Euridice, intervencién de 


los (malos) agiieros, curiosidad —amorosa y funesta curiosidad— de 
Orfeo, desgracia (“Orfeo —dice Cabafias— tiene formado un comple- 
jo de desgracia”) y aficién musical del legendario cantor de Tracia, 
manifestada como cualidad personal ya interior, intima, ya uci 
materializada. 

La segunda parte va dedicada a resaltar la popularidad del mito 


de Orfeo y eg utieet sus relaciones con otros temas mitolégicos, 


soluciones burlescas y “a lo divino”, Orfeo como recurso panegirico 
y como recurso para la rima. 


La tesis que, en definitiva, Cabaiias sostiene y defiende con tanto 


acierto como insistencia.es la de que el mito de Orfeo “es una heren-' 
cia, un legado glorioso que nuestras letras deben a la literatura la- | 
2 99 ad . . , - 
tina”. Pero, entiéndase bien; esa herencia, ese legado Ilegé a nos- 


otros no para galvanizarse con la repeticion de un tema literario 


mas o menos feliz, sino para hacerse operante, de tal manera que el. 
mito érfico se reconstruy6 en su totalidad, como se prueba con abun- — 


dantes testimonios. 


Obligada mencién ha de hacerse de las tres importantes piezas. 


teatrales inéditas que, como apéndices, se dan a conocer. Proceden 
de manuscritos conservados en la Biblioteca Nacional, y son: El 
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ocioso ponderar la considerable importancia y el extraordinario in- 


_terés que ofrece—; Orpheo, Drama musico, del P. Gabriel Ruiz, y El 


Orfeo, Fénix de Turia, zarzuela de autor anénimo. (Tampoco debe 
de silenciarse la cuidada bibliografia que se recoge y la serie de 


‘laminas, intercaladas en el texto, reproduciendo, algunas, cuadros 
célebres consagrados al mito.) _ 


A nuestro juicio, la obra de Pablo Cabafias es, sinceramente, una 
aportacién muy valiosa para el estudio de la literatura espafiola. El 
mito. de Orfeo, capaz siempre de suscitar dedicaciones fervorosas, 


cuenta ya entre nosotros, con un trabajo concienzudo, de investiga- 
_cidn paciente y suelta pluma; trabajo debido al esfuerzo y competen- 
cia de quien, por ello, es acreedor a los mas cdlidos y alentadores | 


aplausos.—Enrique Pardo Canalis. 


Luts Guuer: La Catedral viva. Traduccién de J. Garcia Mercadal. 
_ Prélogo de Angel Alvarez de Miranda. sete E. P. ES: A. 
Col. “Sol y Luna” sais ats 


La ehabditacen de la Edad Media ha sido sin duda una de las 


mas limpias tareas que se ha asignado nuestro tiempo después del 
lamentable quid pro quo que nos dié en su interpretacién el Ro- 
manticismo. En el panorama estético, la vision de la Catedral ha su- 
frido tales deformaciones —hasta considerarla como disimulada ma- 
quina de guerra o panfleto criptografico y monumento de rencor 


contra la Iglesia— que exigira no pequefias batallas la intenci6n 


justiciera de enfocar en su justo plano Ja imagen de la espirituali- 
dad medieval. La Catedral gética es evidentemente la cristalizacion 


mas persuasiva de toda una cultura: por consiguiente, la interpre- 


tacion de su misién y su sentido puede por si explicar el mas com- 


plicado proceso histérico, desde su vertiente artistica a la social y 


politica. 

Louis Gillet, perteneciente a esta generacién de intelectuales y 
artistas franceses que han forjado un pensamiento catdlico adapta- 
do a nuevas férmulas y directrices, ha dedicado todo el hechizo de 


su estilo irreprochable y los mejores frutos de su vibrante sensibili- 


dad a la interpretacién de la Catedral como resumen del alma del 
Medioevo. Su obra La Cathédrale vivante, que ahora nos ofrece en 
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Jivino Orfeo, auto Fey put caderan’ —con I6 que resulta f 


una traduccion ejemplar y con el atuendo peculiar a a que r nos. tiene 
acostumbrados E. P. E. S. A. —la primera de Jas suyas vertidas al 
-espafiol— representa un fruto de su madurez fisica, intelectual y 


literaria. 
El punto de mira de Me Gillet, sujeto a una Peolanded miltiple 


de sugerencias y llamadas, corria el] riesgo de la desorientacién; no 


pretendia escribir un curso de arqueologia, ni la historia de la Ca- 


tedral, ni un poema al teocentrismo de la Edad Media, ni siquiera 
captar un momento 0 monumento artistico determinado para hacer 
_paladear desde él toda la gracia del pasado. Su intencién consiste 
simplemente en acercar nuestro espiritu ala Catedral como especie 


sensible de una auténtica cristiandad, en situarnos ante el libro de 
piedra como ante un organismo vivo, exponente de una fe viva y 


de una estética viva. Para nuestra época, en cuyas sienes laten las 
aceleraciones. de todas las inquietudes existencialistas, no cabia un 


‘ 


gesto mas acertado. 

Peligraba, sin embargo, en esta exposicion abstracta al concepto 
de la actividad estética. Pero al Ilevar L. Gillet sus puntos de re- 
ferencia tan pronto a una Catedral ortodoxa que se Ilame Nuestra 
Sefiora de Kiev o Santa Sofia de. Constantinopla como a una Cate- 
dral gética que se refleje en la corriente del Rhin, se siente palpi- 
tar a través de todas las hebras, vedijas y nudos de la nebulosa 
que formaria un mapa de los templos cristianos, el espiritu homo- 
géneo de una gran familia: la familia de Occidente, la Cristian- 
dad. Este es el primer valor jerarquico en la mente de Gillet; el 
goticismo ocupa el segundo lugar, como expresién de la Razén, como 
vivencia estética de un mundo de cristal sin misterios ni sombras, 
como una concesién al milagro y un derecho al: prodigio; podria 
atin entreverse en el libro del académico francés un afan irrenun- 


ciable por las complacencias patriéticas. Peto todos los esfuerzos 


de sus emocionados periplos’ artisticos convergen. hacia un solo ob- 
jetivo: la captacién de la Catedral misma, clave espiritual de un 
mundo cuyo sentido artistico fué una invariable postracién ante la 
teologia. 


Esta espiritualidad, que convierte la cultura medieval en un 


momento ejemplar, aunque no unico, de cultura cristiana, es la 


que Gillet nos hace sentir hasta las raices del alma como forma 
viviente de belleza; y ello hasta en aquellos elementos artisticos en 
apariencia menos sdéacer como al estudiar los sitios y las formas 
de las catedrales, la ojiva, la vidriera, los talleres y maestros de 
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obras. De este modo nos sabre el libro de la Catedral, no ya simple 


montaha de piedras armoniosas, ni puro lirismo o geometria, sino 
idea, palabra construida, Biblia, donde el mundo, el tiempo, el 


pueblo y la vida humana cobran significacién perenne de vasta 


alegoria, donde el menor intento de nacionalismo se pierde en un 
acorde superior y conduce a la belleza eterna y a la santidad. 
“Tniciarse en la belleza de las catedrales —ya escribié Rodin— 


_€s iniciarse en todas las verdades de la raza, del cielo y de los pai- 
sajes.” La obra de L. Gillet intenta, en Ultimo término, la conquis- | 
ta de un secreto: el secreto del unisono de la Edad Media, de ese 


gigantesco acto de amistad y humildad que ha alzado hasta el cie- 
lo las bévedas incomparables como pacto de una civilizacién y 
primavera de la naturaleza. Jamas lo invisible habra tenido una 
capa tan hicida, ni la mistica de la belleza un servicio tan digno 
en su capacidad de creacién.—Miguel Dole. 


EnriquE Moreno BAgz: Leccién y anes del Guzman de Alfara- 
che. Madrid, 1948. 


Con motivo del IV centenario del nacimiento en Sevilla de Ma- 
teo Aleman, un paisano suyo, Moreno Baez, ha publicado un inte- 
resante estudio sobre el Guzmdn de Alfarache. Dicho trabajo com- 
prende cinco capitulos, de los que hemos de hacer breve referencia. 

En el primero de ellos, el de mayor penetracion estéjica, a nues- 
tro juicio, el autor se ocupa de la posicién y evolucién de la critica 
respecto a la famosa novela, sosteniendo, por su parte, las siguien- 
tes conclusiones: a) el Guzman de Alfarache —siempre dentro del 
Barroco— “debe relacionarse con la tendencia que se esfuerza por 
subordinar la literatura al primado de la religién, valiéndose de 
Aristételes para remozar la antigua doctrina que sefiala al Arte un 
fin moralizador”; b) por la época de que data —cuyo ambiente re- 
fleja sin rebozo— estuvo, naturalmente, sujeto a las variaciones y 
pretericiones de posteriores centurias, distintas en sus preferencias 
estéticas; c) en la actualidad —y merced al benemérito empefo 
de varios autores—, la revalorizacion del Guzmdn redime a éste de 
la inferior estimativa de otros tiempos y acentia con justeza criti- 


ca su significacién literaria. 
En el segundo capitulo Moreno Baez resalta el valor moral de 
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: pepper cidimraety: us Be si DSO 
gue os seems hee 99 reer 
que por ello implique supeditacién absoluta a aquéllos. — 
En los capitulos siguientes, Moreno Baez estudia y analiza com 
todo detalle la obra de Mateo Aleman a través de la 
sus personajes, de las terecnn rote hee Se eat ae Sg 
velables intercalades en la misma. et, 
Moreno Baez, sin duda, con prolija atencién, logra en su traba 
jo ahondar —conforme a su propésito— en el sentido del oy 
de Aljarache, registrando meticulosamente el conjunto de See 
zas que se desprenden de la famosa novela, espejo de una época ya_ 
pasada, Hlena de gloria y también, de profunda humanidad— _ * 
BE. PLC. a 


RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTA REVISTA 


Dr. Juan Rocer: Estética del arte en Extremo Oriente. 


The at of the Far East cannot he separated from Asia’s life and 


~ her religious concepts which are drawn by the author in the . 
Be pies. _ Their basis is that nature is but one world, “nature is 
one”. The art of the Far East is a whole of symbols which evoke 


Se psychical stages and technical formulas of holiness. Thereupon the 


author treats of the aesthetics of the religious representations of 


_ landscape and of life and death forms. It is further shown that the 
oriental aesthetical concepts are very original; they belong to the 
mystical-natural field and are to be related to psychical experiences 


aroused by the primitive techniques of Asia’s ‘nagicians. 


_ Eucenio Frutos: La i hans ad metafisica del problema estético— 


en Heidegger. 


He who approaches the metaphysical problem of beauty, has to 
lay bare in which way the beautiful creation reveals the being. 


_ Taking into account what was said on this subject in a previous study 
and now relating it especially to Heidegger’s doctrine, we can sum 


up: Ist: that the poetical word calls being all that exists and reveals 
the beings and existential things not by an intelligible means, but in 


_ their appearence. 2nd: that the same function contrives artistical 
work (e. g. the Escorial) and natural beauty. 


The simple poetical nomination (for imstance in S. Juan de la 
Cruz) may bring about this revelation. _ 

The natural beauty is timeless, but the artistical one is subject to 
time. It refers to the original situation of mankind and its historical 
post. A consequence of this is the variety of the styles. Other types 
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of creation, we saneaadal oh one, ihe scientific one, 2 


revelation. pe : ee 
Beauty is therefore the illuminating and aula 4 noel the 


beings and a things which appeal to our concrete and total 


unity. ; rege ey ri = ie: 


ManueEL CHaAmoso Lamas: El simbolismo de las formas. La propor- 
cién y el ritmo. 


After analyzing the doble sense of expression which is evident 


in all things and beings of the creation according to its place in the 
organic (harmonic growth) or unorganic world (agglutination of 


elements), the author goes on pointing out how one becomes aware 
in an object of- the anology of its parts with the whole and how the 
sense of proportion thus gets obvious. 

Afterwards he discusses architecture as a basis for the coon 
dictinction between the different cultures and shows us the rhythmi- 


cal impulse of each artistical period which, though it is different from 


the outer. actuation, always keeps up its statical or dynamical sym- 


holism according to the active condition of origin, which is inspired 


by the being and things of the organic or unorganic world. 


At last, the author studies of the parallel development of archi- _ 


tecture and music in the universal culture. Both show a typical 


feature of surrender towards the mathematical values of the acenrds 


of the volume as they unfold in space. 
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PUBLICACIONES DEL CONSEJO SUPERIOR 
DE INVESTIGACIONES CIENTIFICAS 


‘ Suscrip 
Rate eset Asal} pas 
Pesetas 
Al-Andatus,< revistat semestrale 01 osd00iefe00dds ofyaeocv. oalortect fh ocevhocien hc. 40 
BEET oe Bi ST Ee oy eee ee a 6 Cea ne ee 60 
SCT aS ay "yp dani a oe ee SN he RS 100 
Archivo Espafiol de Arte, revista bimestral ......0c....cccsseccseceeeeesenceecess 60 
Archivo Espafiol de Arqueologia, revista trimestral ..............0..00c000005. 60 
Cuadernos de Litératura, revista bimestral ...................css0cseseseseesesecoees 50 
Pirpererey Mev iter teat hay ce lo. ns das rsh deen face ova abe ce 36 
Prmewwe. de Viana, revista trimestral: .. s:..cide.2.s.s0ccc-kcsdeeus. cccoectiacesseas 20 
hevistavde, Filosofia, revista ‘cuatrimestral «..<..0s. .sdeseessocsefoccsecceceeecscken ce 36) 
Revista de Filologia Espafiola, revista trimestral ...........6....csececeeeceees 35 
Revista de Bibliografia Nacional, revista trimestral ..........c...cseeceeeceeee 32 
TEI hola See OTT EL 2 oe ie Sn a a a ol 38 
O B R A S (1) Pesetas 

Ainaud, Gudiol y Verrié: Catalogo monumental de Espafia. La ciudad de 

ISipitatal Levi: eae mea e peace nee aecty Bee Neca ata ge are ats pea eine heise wc a Soe omen Gees 250 
Almagro, Serra Rafols y Colominas Roca: Carta arqueolégica de Espafia. 

IB UBESLEN ONS se So ep era ROR BR eee aS ey a RE Ee SPE a 56 
Anglés, Higinio: La musica en la Corte de Carlos V ............scecccceeeecees 75 
Arco y Garay, Ricardo del: Sepulcros de la Casa Real de Aragon ......... 95 
Arteaga, Esteban de: Lettere musico filologiche. Del ritmo sonoro e del 

LilpiommaLo onellaeiNUStCa CEQI.  ANTICHE ccc Secans ach dnth you ga cokwau ce enages eons 45 
Asin Palacios, M.: La espiritualidad de Algazel y su sentido cristiano, 4 vl. 120 
Camén Aznar, José: La arquitectura plateresca, dos tomos, 1945 ...... ae 150 
Casal, Conde de: Historia de la ceramica de Alcora ........cccccececeeecasetes 140 
Catutia, Maria Luisa: Arte: de epocas. iiCiertas.oi.0y wrgsc0scsdes «>see cdonvoneerts 18 


Garcia Chico, E.: Documentos para el estudio del arte en Castilla, 2 vols. 75 
Garcia y Bellido, Antonio: La Dama de Elche y el conjunto de piezas 


arqueolégicas reingresadas en Espafia en 1941 ..ccicccececcceceeeeeeeeeeees 75 
Gomez-Moreno, Manuel: El pantedn real de Las Huelgas de Burgos...... 80 
Chuece Goitia, Fernando: La Catedral de Valladolid .........+++..secsceeeeees 100 
Menéndez Pelayo, M.: Antologia de poetas liricos castellanos, 10 vols...._ 200 
— Historia de las ideas estéticas en Espafia, 5 vols., 2." edicién ............ 85 
— Estudios y discursos de critica histérica y literaria, 7 vols., 1941-1942. 140 
OI Genes (Ce La OUCI Aad VOUSsdocvose cence vino culd the ndecs sects ada anisisazetiaen sivaseemc 80 
Rey Altuna, Luis: Qué es lo bello. Introduccién a la estética de San 

ZANOTTI cc NHRER SERENE aD Ba So IAAP aROEE AE = aDEOG HSE Oue CHa Soar a ORRIN Koda 14 
Sanchez» G@anton) +i. 2J.2 Como Uivia Goya inc... yiv.ec nas. line snretle ns soe nensisiin 15 
Sanchez de Muniain, José Maria: Estética del paisaje natural ............... 38 
Sancho Corbacho, Antonio: Dibujos arquitecténicos del siglo XVII...... 45 
Tormo, Elias: Las murallas y las torres, los portales y el Alcazar dei 

Madrid de la Reconquista, creacién del Califato .........1-+:secseeteee ees 60 
INDICES DE PUBLICACIONES PERIODICAS: . 
Grae AAs een clit reas senlas + 9/ssdwd Edad seu sno caroaccgestsaaeeceubeeaceseeh 16 
EAT ee re sce Opa ne ooo ai see NewialsaWe cine siosladaselaneen 14 
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ACES Ce aes cacao tes detaed ia soidalacis salient iawsisis ene sev asieneins 32 
Liceo Artistico y Likerario: ....0...0cccccccecereseceec nese rence tee te tance een eeee ene en es lS 
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(1) S6lo se incluyen aqui las que pueden relacionarse con temas de Fstética. 
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